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Vorwort. 

Die  Erkenntniss,  dass  der  französische  Vers  seinen  rhythmi- 
schen Eindruck  der  harmonischen  Anordnung  betonter  und  unbe- 
tonter Sylben  verdankt,  hat  sich  erst  spät  Bahn  gebrochen.  Nach- 
dem im  Anfang  dieses  Jahrhunderts  der  Italiener  Scoppa  vornehm- 
lich die  festen  Betonungen  der  Cäsur  und  des  Reimes  hervor- 
gehoben hatte,  wies  Quicheeat  unabhängig  von  Scoppa  auf  die 
Wirkung  der  sogenaimten  beweglichen  Betonungen  hin  d.  h.  der- 
jenigen, deren  Platz  im  Verse  nicht  bestimmt  vorgeschrieben  ist. 
Die  Wirkung  dieser  Betonungen  hat  dann  in  der  neuesten  Zeit 
der  Graf  Gramont  bedeutend  eingehender  als  Quicheeat  darge- 
legt und  namentlich  ist  von  ihm  der  rhythmische  Bau  des  Alexan- 
driners deutlich  entwickelt  worden.  So  bahnbrechend  indessen  die 
genannten  Schriftsteller  auch  sind,  so  finden  sich  doch  häufig  in 
ihnen  nur  schwankende  Andeutungen  statt  bestimmter  Angaben 
und  vor  allen  Dingen  lassen  sie  eine  Aufgabe  übrig.  Wenn  näm- 
lich der  französische  Vers,  wie  jetzt  allgemein  zugegeben  wird,  in 
der  That  ein  Tonsylbenvers  ist,  so  muss  es  trotz  aller  Schwan- 
kungen desselben  möglich  sein  die  Theorie  seines  Rhythmus  voll- 
ständig auf  die  Betonungen  zu  gründen.  Von  diesem  Gedanken 
geleitet  überliess  ich  mich  bei  einer  ausgedehnten  Leetüre  fran- 
zösischer Dichter  dem  akustischen  Eindruck  ihrer  Verse  auf  das 
Ohr  und  gelangte  so  auf  inductivem  Wege,  dessen  Ergebnisse  nach- 
träglich theoretisch  untersucht  wurden,  zu  einein  abgeschlossenen 
System  französischer  Rhythmik,  welches  in  den  ersten  sechs  Ab- 
schnitten dieses  Buches  mitgetheüt  wird.    Vor  allen  Dingen  wird. 


it  Vorwort. 

was  bis  jetzt  fohlte,  ein  festes  Verfahren  abgeleitet  einen  franzö- 
sischen Vers  nach  Tonsylben  zu  scandircn.  Während  Quicheeat 
nur  Satzaccente  kennt  und  während  Gbamont  wieder  alle  Ton- 
sylben unterechiedslos  in  Rechnung  zieht,  werden  bei  diesem  Ver- 
fahren die  Bedingungen  festgestellt,  unter  welchen  die  vom  Satz- 
accent  nicht  getroffenen  Tonsylben  den  Versrhythmus  tragen  helfen. 
Nach  der  Festsetzung  der  Scansion  werden  dann  femer  die  Arten 
der  französischen  Versfüsse  bestimmt  definirt  und  aus  dem  un- 
gleichen Antheil,  der  den  verschiedenen  Elementen  der  Sprache 
bei  ihrer  Bildung  zufällt,  der  Nachweis  abgeleitet,  dass  der  Alexan- 
driner derjenige  umfangreichere  Vers  ist,  welcher  am  vollkommen- 
sten dem  rhythmischen  Genius  der  französischen  Sprache  entspricht. 
Hieran  knüpft  sich  eine  neue  Classification  der  französischen  Verse 
nach  ihren  rhythmischen  Eigenschaften  und  eine  eingehende  Er- 
örterung des  Baues  der  verschiedenen  Versarten,  welchen  zahl- 
reiche Proben  rhythmisch  analysirter  Verse  beigegeben  werden. 

Von  den  übrigen  sechs  Abschnitten  dieses  Buches  behandelt 
der  grössere  Thcil  die  Versverbindung  durch  den  Reim.  Dabei 
ist  statt  der  üblichen  bunt  gemischten  Aufzählung  verschiedener 
Strophen  die  Theorie  der  französischen  Strophe  auf  ihre  Gliede- 
rung durch  den  Reim  gegründet  worden,  bei  der  sich  die  Bevoi^ 
zugung  gewisser  Strophen  erklärt  und  auch  dieser  Thcil  der  Vers- 
lehre an  Interesse  gewinnt.  Die  heute  überwundenen  drakonischen 
Gebote  der  syntaktischen  Gliederungen  sind  in  dem  vorletzten  Ab- 
schnitt zusammen  behandelt  worden,  da  sie  sich  gegenseitig  be- 
leuchten und  aus  demselben  theoretischen  Missgriff  fliessen.  Der 
letzte  Abschnitt  von  der  Sylbenmischung  beschäftigt  sich  ausser 
mit  der  Tonmalerei  und  dem  Hiatus  mit  einigen  Fragen,  deren 
Entscheidung  der  Zukunft  angehört 

Diejenigen  Regeln,  welche  bisher  als  überliefertes  Gemeingut 
—  sogar  bis  auf  die  Form  ihres  Ausdruckes  hin  —  von  den 
neueren  Verslehren  aus  den  älteren,  namentlich  aus  Qüicherat, 
entnommen  wurden,  war  ich  bemüht  kritisch  zu  sichten  und  vor 
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allen  Dingen  so  darzustellen,  dass  das  eigentlich  Wesentliche  oder 
Ueberraschende  derselben  dem  Leser  zum  Bewusstsein  kommen 
soll.  In  erster  Linie  aber  strebte  ich  überall  deutliche  und  be- 
stimmte Ansichten  zu  entwickeln  und  ich  habe  daher  oft  zu  bis- 
her unerörterten  Fragen  Stellung  nehmen  müssen,  bei  denen  ein 
etwaiger  Fehlgriff  durch  Schweigen  leicht  zu  umgehen  war.  Wenn 
die  vorliegende  Arbeit  dazu  dienen  kann,  in  das  Studium  der  fran- 
zösischen Versformen  übersichtlich  und  eingehend  einzuführen,  so 
wird  ihr  Verfasser  den  Hauptzweck,  der  ihm  vorschwebte,  erreicht 
haben. 

Königshütte,  Oberschlesien,  Juni  1879. 

E.  0.  Lubarsch. 
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Erster  Abschnitt. 
Sylbenzählung. 

(1)  Der  französische  Vers  erhält  seine  rhythmische  Bewegung 
durch  den  Wechsel  betonter  und  unbetonter  Sylben,  so  dass  er, 
wie  der  deutsche  Vers,  zu  den  Tonsylbenversen  (vers  accentues, 
vers  toniques)  gehört.  Unter  den  Tonsylbenversen  unterscheidet 
man  gewöhnlich  zwei  Systeme:  in  dem  einen  ist  der  Vers  die 
Vereinigung  einer  unbestimmten  Anzahl  von  Sylben,  welche 
eine  bestimmte  Anzahl  von  Betonungen  erhalten;  in  dem  anderen 
ist  der  Vers  die  Vereinigung  einer  bestimmten  Anzahl  von 
Sylben,  unter  denen  gewisse,  ihrem  Platz  nach  bestimmte  Sylben 
betont  sein  müssen.  Die  Verse  der  deutschen  Sprache  gehören 
vorwiegend  dem  zweiten  System  an,  welches  man  als  ein  sy Ila- 
bisch es  bezeichnet  hat,  obwohl  das  alte  deutsche  Versmass  der 
Nibelungenstrophe  und  auch  einzelne  neuere  Gedichte  das  erste 
System  vertreten,  in  welchem  die  Anzahl  der  durch  die  Betonung 
hervorgerufenen  Hebungen  eine  feste  ist,  während  die  Anzahl  der 
Senkungen  frei  gegeben  ist.  Die  französische  Sprache  hingegen 
hat  gar  keine  Verse,  in  welchen  die  Sylbenanzahl  frei  gegeben  ist, 
sondern  ihre  Verse  sind  unter  allen  Umständen  sy  Ilabisch,  d.  h. 
sie  erkennt  nur  Verse  gleicher  Sylbenanzahl  als  gleichartig  unter 
einander  an.  Dabei  sind  aber  zwei  ausserordentlich  wichtige 
Unterschiede  zwischen  dem  französischen  und  dem  deutschen  syl- 
labischen  Tonsylbenvers  von  vorn  herein  hervorzuheben. 

Die  meisten  deutschen  Tonsylbenverse  schreiben  innerhalb  der 
bestimmten  Sylbenanzahl  auch  noch  genau  die  Zahl  und  die  An- 
ordnung der  betonten  und  mibetonten  Sylben  vor,  so  dass  in  einem 
in   gleichartigen   Versen   geschriebenen    Gedichte   alle  Verse   den 

Ivubarsch,  franz.  Verslehre.  1 
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Rhythmus  des  ersten  Verses  genau  in  Bezug  auf  Ordnung  und 
Anzahl  der  betonten  und  unbetonten  Sylben  wiederholen.  Z.  B. 
der  acht-,  bezüglich  neunsylbige  jambische  Vers  in  Schiller's  Kampf 
mit  dem  Drachen: 

Was  rennt  das  Volk,  was  wälzt  sich  dort 

Die  langen  Gassen  brausend  fort? 

Stürzt  Rhodus  unter  Feuers  Flammen? 

Es  rottet  sich  im  Sturm  zusammen. 

Und  einen  Ritter  hoch  zu  Ross 

Gewahr  ich  aus  dem  Menschentross 
u.  8.  w.  wiederholt  vom  ersten  Vers  an  stets  gleichartig  den  Rhythmus 

wo  ^  die  unbetonten,  —  die  betonten  Sylben  andeutet.  In  fran- 
zösischen Gedichten  aus  lauter  gleichartigen  Versen  tritt  hingegen 
eine  solche  genaue  Wiederholung  des  Rhythmus  niemals  ein.  Z.  B. 
in  folgender  Strophe  des  Gedichtes  L'^pee  d'Angantyr  von 
Leconte  de  Lisle*),  die  wir  nach  den  den  Rhythmus  tragenden 
Tonsylben  abtheilen: 

Angantyr,  |  dans  sa  foss|e  6tendu,  |  pale  et  grave, 
A  rabri|de  la  Iun|e,  ä  rabri|du  soleil, 
L*ep6|e  entre  les  bras,  |dort  son  muet  [sommeil; 
Car  les  ai|gle8  n*ont  point  |  mange  |  la  chairjdu  brave, 
Et  la  8eu|le  bruyör|e  a  bu|son  sang  |  vermeil**) 
zeigen  dio  zwölfsylbigen  Verse  der  Reihe  nach  folgenden  Rhythmus: 

^  ^ -_  I  ^  ^  >.  I  ^  _  I  ^  _  I  ^  ^ 

♦)  Po«me8  barbares,  Paris  A.  Lemerre  1878  (Nouvelle  ödition  revue 
Ol  considörabloment  augmcntöo). 

**)  Dio  Begründung  dieser  Theilung  folgt  aus  späteren  Entwidmungen. 
Da«  Zeichen  ^  bedeutet  die  Elision  des  stummen  e  vor  folgendem  Vocal. 
In  den  drei  lotxton  Versen  zählen  die  ein  stummes  e  enthaltenden  Endsylben 
der  Wörter  entre,  hlgles.  Beule  für  die  Sylbenanzahl  der  Verse  mit;  die  am 
Venschi U8S  stehenden  Endsylben  von  grar«  und  brarc  zählen  nicht  mit 
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In  diesen  Versen  kann  man  drei  besondere  Arten  des  Rhyth- 
mus unterscheiden.  Die  zwei  ersten  Verse  haben  anapästischen 
Rhythmus  (davon  abgesehen,  dass  der  letzte  Anapäst  des  ersten 
Verses  mit  einer  Betonung  beginnt),  die  zwei  letzten  Verse  haben 
in  der  ersten  Hälfte  anapästischen,  in  der  zweiten  jambischen 
Rhythmus;  der  mittlere  Vers  zeigt  einen  jambisirenden  Rhythmus, 
indem  seine  erste  Hälfte  in  2  -f-  4,  seine  letzte  in  4  -[-  2  Sylben 
durch  die  Betonung  zerfällt.  Diese  drei  verschiedenen  Rhythmen 
haben  nur  eine  Eigenthümlichkeit  gemein,  nämlich  die,  dass  in 
ihnen  die  sechste  und  die  zwölfte  Sylbe  jedesmal  betont  sind. 
Dieser  gemeinsamen  Eigenschaft  und  der  gleichen  Sylbenanzahl 
wegen  betrachtet  sie  der  Franzose  als  gleichartig  unter  einander. 
Dass  übrigens  die  beiden  ersten  Verse  der  angeführten  Strophe 
unter  sich  gleichen  Rhythmus  haben  und  ebenso  die  beiden  letz- 
ten Verse  wieder  unter  sich,  ist  nur  eine  zufällige  Eigenschaft 
dieser  Strophe,  die  in  den  übrigen  Strophen  des  Gedichtes  durch- 
aus nicht  wiederkehrt.  Der  vorgeführte  Vers  hat  somit  eine  feste 
Sylbenanzahl  (zwölf)  und  zwei  Betonungen,  die  an  festen  Stellen 
(Versmitte  und  Versende)  wiederkehren;  die  übrigen  Betonungen 
hingegen  sind  nach  Anzahl  und  Platz  bis  auf  gewisse  Grenzen 
frei  gegeben,  nämlich  so  weit,  dass  sie  nur  durch  bestimmte  An- 
forderungen des  rhythmischen  Gleichgewichtes,  die  wir  später 
systematisch  entwickeln  werden,  eingeschränkt  sind.  Verse  dieser 
Art  gleichen  somit  Reihen  aus  einer  bestimmten  und  stets  gleichen 
Anzahl  von  tongebenden  Tasten  (den  Sylben),  durch  welche  die 
rhythmische  Bewegung  in  den  verschiedenen  Reihen  mit  verschie- 
dener Anordnung  schwachen  und  starken  Anschlages  sich  so  hin- 
durchschlingt, dass  in  allen  Reihen  zwei  durch  ihren  Platz  be- 
stimmte Tasten  stets  mit  einem  starken  Touanschlag  in  die  Ton- 
kette der  Sylben  eintreten.  Ohne  Bild:  Der  französische  Vers  ist 
die  Vereinigung  einer  bestimmten  Anzahl  von  Sylben,  unter  denen 
gewisse  immer  betont  sein  müssen,  während  für  die  übrigen  in 
der  Vertheilung  der  Betonungen  nach  Anzahl  •  und  Platz  ein  ge- 
wisser Spielraum  gelassen  wird. 

Aber  noch  eine  andere  Eigenthümlichkeit  unterscheidet  den 
französischen   vom   deutschen  Tonsylbenvers.     Der   deutsche  Vers 
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kennt  neben  dem  Unterschiede  von  betonten  und  unbetonten  Syl- 
ben  noch  einen  theils  mit  diesem  parallel  laufenden  theils  mit 
ihm  zusammentreffenden  Unterschied  von  langen  und  kurzen,  oder, 
wenn  man  will,  von  schweren  und  leichten  Sylbeii.  Dieser  Unter- 
schied wirkt  zwar  nicht  in  allen,  aber  doch  in  einem  Theile  deut- 
scher Versmasse  (z.  B.  in  den  dactylischen)  eben  so  bestimmend 
auf  den  Rhythmus  ein  als  der  Unterschied  betonter  und  unbe- 
tonter Sylben.  Die  französische  Sprache  kennt  hingegen  als  be- 
stimmende Grundlage  des  Verses  einen  Unterschied  schwerer  und 
leichter  Sylben  nicht.  Wenn  ihr  auch  ein  solcher  Unterschied 
nicht  gänzlich  abgeht,  so  ist  er  doch  so  wenig  scharf  ausgeprägt, 
dass  das  rhythmische  System  sich  nicht  einmal  theilweise  auf  ihn 
zu  stützen  vermag.  Die  mehr  oder  minder  geschickte  Vermischung 
schwererer  und  leichterer  Sylben  beeinflusst  im  allgemeinen  nur 
den  Wohlklang  aber  nicht  den  Rhythmus  der  Kette  von  Lauten, 
welche  einen  französischen  Vers  bilden. 

Sonach  sind  französische  Verse  gleichartig,  wenn  sie  bei 
gleicher  Sylbenanzahl  an  gewissen  festen  Stellen  betont  sind.  Die 
Anzahl  dieser  Stellen,  welche  eine  feste  Betonung  tragen,  ist  nur 
eine  geringe,  nämlich  gewöhnlich  nur  zwei,  eine  im  Inneren  und 
'eine  am  Ende  des  Verses.  Ja  sogar  diese  Bedingung,  dass  gewisse 
feste  Stellen  eine  Betonung  erhalten,  fällt  für  eine  nicht  geringe 
Anzahl  von  Versen  (nämlich  für  alle,  deren  Sylbenanzahl  acht 
nicht  übersteigt)  fort,  so  dass  es  nicht  wundem  kann,  wenn  die 
Franzosen  ihre  Verse  nach  der  blossen  Sylbenanzahl  schlechthin 
z.  B.  als  sieben-,  acht-,  zwölfsylbige  Verse  (vers  de  sept,  de  huit, 
de  douze  syllabes)  bezeichnet  haben. 

(2)  Will  man  einen  französischen  Vei-s  rhythmisch  auffassen, 
so  wird  es  nach  dem  Vorhergehenden  zunächst  erforderlich  sein, 
durch  Zählung  die  Anzahl  seiner  Sylben  festzustellen.  Diese  Zäh- 
lung an  sich  wird  mit  Ausnahme  zweier  Fälle,  die  besondere  Vor- 
schriften erheischen,  durch  einfache  Sylbentheilung  der  Wörter  er- 
ledigt So  wird  z.  B.  Niemand  darüber  im  Zweifel  sein,  dass  der  Vera*) 
A  deux  pas  de  la  mer  qu'on  en-tend  boar-do-nner  .  .  . 


*)  Wir  theilen  die  Sylbeii  nach  der  Aussprache  ab, 
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zwölf  Sylben  zählt.   Dagegen  kann  man  im  Ungewissen  sein,  ob 
der  Vers' 

La  nei-ge  par  flots  lourds,  a-vec  len-teur,  i-non-de  .  .  . 

dreizehn,  zwölf  oder  elf  Sylben  zählt.  Denn  jeder  dieser  Fälle 
könnte  eintreten,  je  nachdem  man  von  den  stummen  Endsylben 
der  Wörter  neige  und  inonde  beide,  eine  oder  keine  mitzählt. 
Ferner  kann  man  unsicher  sein,  ob  man  in  deji  Versen 
Des  Gurs  d'or  aceroupis  portent  de  lourds  piliers 
Oü  pendent  les  grands  arcs,  les  pieux,  les  boucliers  .  .  ., 
ganz  abgesehen  von  den  stummen  Endsylben,  die  Vocalverbindung 
ie  in  den  Wörtern  pilier  und  houelier  ein-  oder  zweisylbig  rechnen 
soll,  ob  man  pi-li-er  oder  pi-lier,  bou-cli-er  oder  bou-clier  zu  lesen 
hat?  Auch  ob  pieux  einsylbig  oder  zweisylbig  zu  nehmen  ist, 
wäre  von  vom  herein  nicht  ersichtlich.  Für  die  angefühi^ten  Bei- 
spiele sei  gleich  vorweg  bemerkt,  dass  pilier  zweisylbig  (=  pi-lier) 
und  bouclier  dreisylbig  (=  bou-cli-er)  ist,  während  pieux  eine 
Sylbe  zählt.  Es  sind  somit  feste  Regeln  zu  geben  über  die 
Zählung  der  ein  stummes  e  enthaltenden  Wortendmigen,  sowie 
über  die  Sylbentheilung  derjenigen  Vocalverbindungen,  in  welchen 
mehrere  Vocale  auf  einander  folgen,  ohne  durch  dazwischen  stehende 
Consonanten  getrennt  zu  sein.  Diese  mehr  oder  weniger  mecha- 
nischen Regeln  über  Sylbenzählung  im  Verse  sind  der  eigenthchen 
rhythmischen  Erörterung  voranzuschicken,  da  man  bei  jedem  Verse 
vor  allen  Dingen  wissen  muss,  wie  viele  unterschiedene  Sylben  er 
als  Tasten  ausbreitet,  die  überhaupt  durch  den  Klang  angeschlagen 
werden,  ehe  man  entscheiden  kann,  welche  dieser  Tasten  durch 
einen  starken  Tonanschlag  die  rhythmische  Gliederung  angeben. 

(3)  Diejenigen  französischen  Wörter,  welche  mit  einer  ein 
stummes  e  enthaltenden  Sylbe  schliessen,  heissen  Wörter  weib- 
licher Endung  (mots  ä  terminaison  feminine),  alle  übrigen  Wör- 
ter heissen  Wörter  männlicher  Endung  (mots  ä  terminaison 
masculine)  und  ein  Vers  heisst  weiblich  oder  männlich  (vers  femi- 
nin, vers  masculin),  je  nachdem  er  mit  einem  Wort  weiblicher 
oder  männlicher  Endung  schliesst.  Es  giebt  drei  Arten  weiblicher 
Endungen,  nämlich  solche  die  auf  -e,  solche  die  auf  -es  und  solche 
die  auf  -ent  auslauten,  z.  B.  rew-dre,  or2L-ges,  ils  3ii-ment,     Die 
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Regeln   über   die   Zählung   weiblicher  Wortendungen   lassen   sich 
folgendermassen  übersichtlich  zusammenstellen. 


Zählung  der  weiblichen  Wortendungen. 
I.    Am  Ende  eines  Terses. 

Weibliche  Endungen  am  Versende  zählen  nicht  mit.  Der 
Vers 

Qui  ne  sait  se  borner  ne  sut  jamais  ^crire 

ist  also  zwölfsylbig,  obwohl  er  eigentlich  dreizehn  Sylben  enthält 

II.    Im  Innern  eines  Verses. 
A.    Weibliche  Endungen  mit  vorhergehendem  Consonanten. 

1)  Die  Endungen  -es  und  -ent  mit  vorhergehendem  Conso- 
nanten zählen  im  Innern  eines  Verses  stets  mit.     Der  Vers 

Les  Maur^Ä  et  la  mer  mont^w^  jusqu^«  au  port 
ist  daher  zwölfsylbig. 

2)  Die  Endung  -e  mit  vorhergehendem  Consonanten  zählt 
im  Innern  eines  Verses  mit,  wenn  das  auf  sie  folgende  Wort  mit 
einem  Consonanten  oder  mit  h  aspiree  beginnt.  Beginnt  das  auf 
sie  folgende  Wort  mit  einem  Vocal  oder  mit  h  muette,  so  wird 
das  e  der  Endung  elidirt  und  zählt  nicht  mit. 

In  dem  Verse 

L'ignorancß  toujours  est  pret^  ä  s'admirer 
zählt  die  erste  weibliche  Endung  -ce  mit;   von    der   zweiten  -te 
wird  das  e  muet  elidirt  und  zählt  nicht  mit.    Der  Vers  hat  somit 
zwölf  Sylben. 

B.    Weibliche  Endungen  mit  vorhergehendem  Vocal. 

Weibliche  Endungen  mit  vorhergehendem  Vocal  d.  h.  End- 
ungen, welche  die  Vocalverbindungen 

ee,  aie;  ie;  oue;  ue; 

eue;  oie;  uie; 

enthalten  (z.  B.  vrai-e,  fe-e,  li-e,  nou-e,  vu-e,  bleu-e,  joi-e,  plui-o) 

dürfen  im  Innern  eines  Verses  nur  dann  vorkommen,  wenn 
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ihr   stummes   e   vor   einem    Vocal   oder   h   muette   elidirt 
wird.     Z.  B.: 

Dans  son  gen«^  droit  il  est  toujours  captif. 
Dagegen  ist  der  Vers 

Ma  parole  est  ä  vous,  ma  pens/i?  w'appartient 
fehlerhaft;  er  wird  richtig,  wenn  man  sagt: 

Ma  parole  est  ä  vous,  ma  pens/*?  est  ä  moi. 
Es  folgt  hieraus,  dass  wenn  in  diesen  Vocalverbindungen  am  Ende 
eines  Wortes  auf  das  stumme  e  noch  ein  s  oder  nt  folgt,  die 
betreffenden  Wörter  im  Innern  eines  Verses  gar  nicht  vorkommen 
können.  Wörter  wie  bleues ,  ßeiiries,  statues,  Verbalformen  wie 
tu  loues,  ils  croient,  ils  louent,  quHls  envoient  können  also  nur 
am  Ende  eines  Verses  erscheinen.  Dasselbe  gilt  heute  auch  von 
den  weiblichen  Endungen,  in  welchen  dem  stummen  e  ein  y  vor- 
hergeht, so  dass  man  nicht  mehr  mit  Moliere  sagt: 

Mais  eile  bat  ses  gens  et  ne  les  pay^  point. 
Ausnahmen.  1.  Die  Formen  qu'ils  aient  und  qu'ils  soient 
werden  im  Inneren  eines  Verses  einsylbig  gebraucht;  dasselbe 
ist  bei  den  neueren  Dichtern  mit  der  Form  que  tu  aies  der  Fall. 
Am  Ende  eines  Verses  bilden  diese  Wörter  weibliche  Endungen. 
Die  Form  que  faie  darf  ohne  Elision  des  e  vor  folgendem  Vocal 
im  Inneren  des  Verses  nicht  verwendet  werden. 

2.  In  der  Endung  -aient  der  dritten  Person  der  Mehrheit 
des  Imparfait  und  Conditionnel  z.  B.  ils  donna^'e^^^,  ils  doimeraient 
wird  das  stumme  e  als  nicht  vorhanden  betrachtet  und  die  hier- 
hergehörigen Verbalformen  dürfen  daher  überall  im  Verse  vor- 
kommen, indem  diese  Endung  -aient  im  Innern  und  am  Ende 
eines  Verses  einfach  als  männlich  angesehen  wird. 

Die  Regel,  welche  vorschreibt  weibliche  Endungen  am  Vers- 
schluss  nicht  mitzuzählen,  hat  ihren  Grund  darin,  dass  der  Rhyth- 
mus eines  französischen  Tonsylbenverses  mit  einer  betonten  Sylbe 
abschliessen  muss.  Wollte  man  nun  die  weiblichen  Sylben  am 
Versschluss  mitzählen,  so  würde  die  gleiche  Sylbenanzahl  nicht 
mehr  Versen  von  gleichartigem  Rhythmus  entspreqhen,  es  sei  denn, 
dass  man  Wörter  weiblicher  Endung  am  Versschluss  überhaupt 
nicht  zulassen  wollte,  was  offenbar  eine  unzulässige  Beschränkung 
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der  Sprache  des  Verses  wäre.  Die  Unzulässigkeit  weiblicher  End- 
ungen  mit  vorhergehendem  Vocal  im  Inneren  des  Verses  hängt 
dagegen  mit  einer  Frage  zusammen,  der  wir  uns  jetzt  zuwenden, 
nämlich  mit  der  Frage  nach  der  Aussprache  weiblicher  End- 
ungen im  Verse. 

(4)  Es  darf  als  gewiss  angesehen  werden,  dass  die  weiblichen 
Endsylben  in  der  älteren  Sprache  allgemein  hörbarer  als  heute 
waren  und  dass  sie  jedenfalls  bei  dem  Vortrage  von  Versen  früher 
mitgesprochen  wurden,  wenn  auch  Bellanger*)  nachgewiesen  hat, 
dass  bereits  das  16.  Jahrhundert  in  gewissen  Fällen  ein  Ver- 
stummen dieser  Endungen  gekannt  haben  muss.  Es  stimmt  zu 
diesem  Nachweise  Bellanger's,  dass  im  16.  Jahrhundert  Mal- 
herbe (1555 — 1628)  das  Verbot  aufstellte,  welches  weibliche 
Endungen  mit  vorhergehendem  Vocal  vom  Versinneren  ausschliesst. 
Diese  Endungen  waren  wahrscheinlich  schon  damals  eben  so  stumm 
wie  heute  und  dienten  damals  wie  heute  nur  dazu  den  vorher- 
gehenden Vocal  zu  dehnen;  aus  diesem  Grunde  war  z.  B.  die 
Aussprache  vu-e,  welche  die  Mitzählung  der  Endung  e  erfordert 
hätte,  unzulässig.  Freilich  hatte  diese  Aussprache  noch  den  Miss- 
klang gegen  sich,  den  das  Aufeinandertreffen  der  beiden  Vocale 
hervorbringt,  den  „Hiatus",  der  zu  derselben  Zeit  zwar  nicht  im 
Inneren  eines  Wortes,  aber  bei  dem  Aufeinandertreffen  zweier 
verschiedener  Wörter  von  Malherbe  aus  dem  Verse  verbannt  wurde. 

Wenn  nun  aber  auch  die  Aussprache  weiblicher  Endungen 
im  Verse  für  die  ältere  Zeit  nicht  bestritten  werden  mag,  so  liegt 
die  Sache  für  die  moderne  französische  Aussprache  etwas  anders; 
es  finden  sich  Stimmen,  welche  die  Aussprache  der  mitgezählten 
weiblichen  Endungen  entschieden  verneinen  und  andere,  welche 
sie  entschieden  bejahen.  Ein  Theil  der  Schriftsteller  über  Vers- 
lehre geht  der  Frage  mit  bewunderungswürdiger  Vorsicht  aus 
dem  Wege.  Lesaint  in  seinem  trefflichen  Traite  complet  de  la 
prononciation  fran^aise**)  vertritt  entschieden  die  Ansicht,   dass 

*)  £tude8  historiques  et  philologiques  sur  la  rime  fran^aise.  Paris  et 
Angers  1876. 

•^  Seconde  dd.  Hambourg  1871.    P.  49— 51  Prononciation  de  Pe  muet 
dans  la  poesie  et  daus  le  chant. 
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das  e  muet  im  Verse  eben  so  stumm  sei  wie  in  der  Prosa.  Er 
stützt  seine  Ansicht  auf  die  Entscheidung,  die  das  Journal  des 
Instituteurs  in  Paris  in  einer  hierauf  bezüglichen  Streitfrage  auf 
seine  ausdrückliche  Anfrage  fällte  und  welche  lautete;  „Das  e  muet 
der  Endungen  ist  beim  Lesen  der  Verse  nicht  hörbarer  als  beim 
Lesen  der  Prosa,  mag  das  bezügliche  Wort  im  Linern  oder  am 
Ende  des  Verses  stehen."  Er  führt  ferner  für  sich  die  gewichtige 
Autorität  von  Murin  de  Clagny  an,  der  in  seiner  Stellung  als 
Professeur  de  lecture  ä  haute  voix  et  de  declamation  lyrique  am 
Conservatoire  de  Musique  et  de  Declamation  in  Paris  jedenfalls 
die  auf  den  ersten  Theatern  übliche  Aussprache  vertritt,  wenn  er 
z.  B.  die  Aussprache  der  Verse 

Un  immenÄö  bücher,  dresse  pour  leur  supplic^ 

S'el^ve  en  echafaud,  et  chag-z^  Chevalier  ... 
folgendermassen  angiebt*): 

ün  TLim-meni  buche,  dresse  pour  leur  suppbV, 

S'elev  en  n'echafo,  e  chac  chevalie  .  .  . 
Hiernach  schiene  es  als  vollkommen  ausgemacht,  dass  die 
stummen  Endungen  im  Verse  nicht  mitgelesen  werden,  wenn  nicht 
andere  ebenfalls  sehr  gewichtige  Stimmen  die  Aussprache  eben 
dieser  Endungen  verlangten.  Littr^  in  seinem  Wörterbuche 
sagt**):  „Es  giebt  Wörter,  deren  Sylbenzahl  durch  die  gewöhn- 
liche Aussprache  verkürzt  wird,  z.  B.  indem  man  das  stumme 
e  unterdrückt,  indem  man  ion  einsylbig  statt  zweisylbig  spricht 
u.  s.  w.;  aber  die  Verskunst  giebt  ihnen  ihren  vollen  Umfang 
wieder;  keine  Sylbe  wird  verschluckt,  keine  mit  einer  zweiten 
zusammengezogen.  Dies  ist  uns  von  der  alten  Verskunst  über- 
kommen, welche  darin  sogar  noch  strenger  und  folgerichtiger  ist." 
Man  wird  einwerfen,  dass  Littre  alterthümelnden  Neigungen  hul- 
digt und  in  der  Aussprache  gerne  das,  was  sein  sollte,  an  die 
Stelle  dessen,  was  ist,  setzt.  Indessen  auch  andere  fachkundige 
Franzosen  stimmen  mit  Littee  überein.    Der  Graf  Gramont,  der 


*)  M.  DE  Clagny,  Trait^  de  Prononciation,  seule  methode  employee  au 
Conservatoire,  p.  47. 

**)  Littee,    Dictionnaire    de   la   langue  fran^aise.     Complement  de  la 
preface.    III.  Des  regles  de  l'ancienne  versification. 
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Schöpfer  der  französischen  Sextine,  der,  selbst  Dichter,  sich  mit 
der  Theorie  der  französischen  Verskunst  beschäftigt  hat,  sagt*): 
„Was  das  stumme  e  betrijfft,  dem  ein  Consonant  vorhergeht,  so 
konnte  es  von  diesem  Ausschluss  (nämlich  demjenigen,  der  das 
stumme  e  mit  vorhergehendem  Vocal  trifft)  nicht  berührt  werden, 
zunächst  weil  Sylben  dieser  Art  viel  zu  häufig  sind,  so  dass  man 
keine  Verse  mehr  hätte  machen  können,  wenn  man  sie  hätte  ent- 
behren sollen;  sodann  weil  ihr  Klang  nichts  anstössiges  hat  und 
weil  sie  sogar  zum  Wohlklang  beitragen,  wenn  sie  nicht  über  Ge- 
bühr verschwendet  werden.  Mit  Ausschluss  des  Falles,  wo  sie  vor 
dem  Anfangsvocal  des  folgenden  Wortes  elidirt  werden,  zählen  sie 
also  unter  den  Sylben  des  Verses  mit  und  man  muss  sie  beim 
Lesen  deutlich  (nettement)  aussprechen  und  ihnen  nicht  aus- 
weichen (esquiver),  wie  man  es  meist  in  der  geläufigen  Ausdrucks- 
weise thut.     Z.  B.  der  Vers 

Belle  vierge,  sans  deute  enfant  d'une  deesse 
muss  fast  auf  folgende  Weise  ausgesprochen  werden: 

Bellen  wier^eu,  sans  dout'  enfant  d'uw^w  deesse, 
während  er  in  Prosa 

Beir  vier^^,  sans  dout'  enfant  d'ww*  deesse 
lauten   würde,    wodurch    das   Versmass    völlig   veinichtet   würde. 
Ebenso  verhält  es  sich,  wenn  auf  das  stumme  e  die  Consonanten 
s  oder  nt  folgen,  wie  in  den  Versen 

Sur  de  moUes  toisons,  en  un  calme  sommeil  .  .  . 

Souvent  marchent  ensemble  indigence  et  vertu  .  .  ., 
welche  folgendermassen  zu  lesen  sind: 

Sur  de  molieu  toisons,  en  un  calmeu  sommeil  .  .  . 

Souvent  msircheu  t'ensembl'  indigenc'  et  vertu  .  .  . 
Es  ist  übrigens  selbstverständlich,  dass  nian  auf  dieses  stumme 
e  nur  gerade  soweit  den  Ton  legen  muss,  als  es  erfor- 
derlich ist,  um  die  Sylbe  bemerkbar  zu  machen  und  das 
Versmass  aufrecht  zu  erhalten,  aber  nicht  in  der  Weise, 
dass  man  auf  sie  den  Wortton  logt,  der  der  vorhergehenden  Sylbe 


*)  F.  DB  Oramont,  Los  vers  fran^ais  et  leur  prosodie.    Paris,  J.  Hetze!. 
P.  28  et  29. 
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angehört."  Eine  gleiche  Aussprache  wie  Gramont  verlangt  der 
der  romantischen  Schule  angehörige  Dichter  Th.  de  Banville*), 
der  kunstreiche  Erneuerer  der  alten  französischen  Ballade  und 
einer  der  entschiedensten  Anhänger  Victor  Hugo's.  Quicherat 
in  seiner  Verslehre**)  spricht  sich  über  das  Lesen  der  fraglichen 
Endungen  nicht  deutlich  aus  und  Qüitard***)  thut  dasselbe,  wie- 
wohl er  einen  ganzen  Abschnitt  über  das  e  muet  und  seine  Eigen- 
schaften giebt.  Unter  den  deutschen  Grammatikern  bezeichnet 
DiEzf)  das  e  muet  als  einen  kaum  vernehmbaren,  nur  im 
Vortrage  von  Versen,  da  es  hier  für  eine  Sylbe  zähle,  mehr 
hervortretenden  Laut.  MlTZNERff)  erwähnt,  dass  es  im  Ge- 
sänge als  volle  Sylbe  „zähle"  und  eben  so  im  Verse,  wenn  es  nicht 
vor  folgendem  Vocal  elidirt  werde.  Schmitz fff)  giebt  an,  dass 
Verse  „im  allgemeinen"  wie  Prosa  gelesen  werden  und  spricht  sich 
wohl  über  die  Betonung  gesprochener  Verse  aber  nicht  über  den 
Lautwerth  der  in  ihnen  vorkommenden  weiblichen  Endungen  aus. 
Sachs  enjilich  in  seinem  Wörterbuch  (p.  XXI)  sagt,  dass  das 
tonlose  e  im  Verse  stets  hörbar  werde. 

So  weit  die  hervorragendsten  Gewährmänner.  Es  fragt  sich, 
ist  der  Widerspruch  dieser  Ansichten  zu  erklären  und  welche 
Stellung  soll  man  ihnen  gegenüber  einnehmen? 

Um  sich  darüber  klar  zu  werden,  muss  man  sich  den  Laut- 
werth des  e  muet  für  die  gewöhnliche  Aussprache  schärfer  ver- 
gegenwärtigen. Unbestritten  stumm  ist  das  e  muet  nur  in  einem 
Falle,  nämlich  wenn  ihm  ein  Vocal  unmittelbar  vorhergeht,  wie 


*)  Th.  de  Banville,  Petit  Traite  de  Poesie  frangaise.    Paris,  Biblio- 
theque  de  l'ficho  de  la  Sorbonne.    P.  20—22. 

**)  Traite  de  Yersification  frangaise  par  L.  Quicherat.    Deuxieme  edi- 
tion.    Paris,  Hachette  et  Cie.  1850.    P.  2. 

***)  QuiTARD,  Dictionnaire  des  Kimes  precede  d'un  Traite  complet  de 
Versification.     Paris,  Garnier  Freres,  1876.     P.  24 — 27. 

t)  Grammatik  der  romanischen  Sprachen,  dritte  Auflage,  Bonn  1870. 
I,  p.  420. 

tt)  Französische   Grammatik    von   Eduard    Matznee^   zweite   Auflage, 
Berlin  1877.     S.  10. 

ttt)  Französische  Grammatik  von  Bernhard  Schmitz,   zweite  Auflage, 
Berlin  1867.    S.  42. 
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in  den  Wörtern  Marie,  rue,  joie  u.  s.  w.  In  diesem  Falle  dehnt 
es  nur  den  vorhergehenden  Vocal;  da  die  hierher  gehörigen  Wörter 
nur  am  Versschluss  vorkommen  dürfen,  wo  ja  keine  weibliche  End- 
ung mitzählt,  so  geräth  die  Aussprache  des  Verses  mit  der  sonst 
üblichen  für  diesen  Fall  in  keinen  Widerspruch.  Geht  dem  e  muet 
der  Endung  ein  Consonant  vorher,  so  bildet  dieser  als  Anlaut  mit 
ihm  eine  Sylbe,  so  dass  aus  diesem  Grunde  der  weiblichen  End- 
ung in  der  Aussprache  eine  gewisse  Selbständigkeit  verbleibt,  auch 
dann  wenn  sie  zur  blossen  Articulation  ihres  Anlautes  herabsinkt. 
Für  dieses  e  muet  mit  vorhergehendem  Consonanten  hat  ein  deut- 
scher Grammatiker*)  die  Benennung  „e  sourd"  („dumpfes  e")  ein- 
geführt, die  sich  vereinzelt  bereits  in  französischen  Werken  vor- 
findet. Bei  dem  Lautwerth  dieses  e  sourd,  welches  nie  gänzlich 
stumm  sein  soll,  glauben  wir  vier  sehr  verschiedene  Abstufungen 
unterscheiden  zu  dürfen: 

1)  e  sourd  mit  einem  Anlaut,  der  aus  zwei  verschiedenen 
Consonanten  gebildet  wird,  hat  einen  verhältnissmässig  bedeuten- 
den Lautwerth,  welcher  demjenigen  der  einsylbigen  Wörter  je,  me, 
te,  ne  u.  s.  w.  ziemlich  nahe  steht.  Z.  B.  trou-hle,  sn-hre,  am-ple, 
pam-^re,  sn-cre,  Patro-c?e,  con-tre,  ren-dre,  isi-ste,  eni-gme. 

2)  e  sourd  mit  einem  Anlaut,  der  von  einem  weichen  Con- 
sonanten gebildet  wird  (b,  v,  d,  g,  1  mouillee,  weiches  s)  z.  B. 
SLU'he,  doi-vent,  capti-ve,  qu'il  ren-de,  arran-^e,  prodi-^e,  gazou- 
illent,  TVL-se,  topa-;?e  erfordert  ein  leises  Mittönen  des  e,  weil  sonst 
die  Weichheit  des  Anlautes  nicht  genügend  gewahrt  werden  kann. 

3)  e  sourd  mit  einem  Anlaut,  den  ein  harter  Consonant  (p, 
t,  f,  qu)  bildet,  z.  B.  äu-pe,  imi-^e,  caM-fe,  cha-qtie,  nähert  sich 
dem  stummen  e. 

4)  e  sourd,  dessen  Anlaut  ein  flüssiger  Consonant  (1,  m,  n, 
r)  oder  einer  der  vom  scharfen  s  oder  ch  gebildeton  Zischlaute 
ist,  z.  B.  mu-le,  subli-*w€,  rei-we,  pu-re,  ma.-sse,  gla-cc,  ru-cÄc  geht 
nach   unserer  Ansicht  so  gut  wie  völlig  in  das  stumme  e  über. 

Mit  dieser  Ansicht  stimmt  es,  wenn  Gaston  Pabis  bei  der 


*)  Benbckb,  Französische  Schulgrammatik,  Siebente  Auflage,  Potsdam 
1876.    I,  Anhang,  Bemerkung  1. 
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Besprechung  des  BELLANGEE'schen  Werkes  über  den  französisclien 
Reim  der  Behauptung  Bellangee's  „In  der  Declamation  hat  mer 
nur  eine  Sylbe  und  mere  zwei  Sylben"  entschieden  widerspricht, 
nachdem  er  Qovdre  und  iaste  als  Beispiele  von  Wörtern  angeführt 
hat,  in  denen  das  e  muet  gesprochen  werde.*) 

Der  erörterte  Lautwerth  des  e  sourd  der  weiblichen  Endungen 
wird  im  Vortrage  von  Versen  an  sich  nicht  geändert.  Dagegen 
ist  es  unbestritten,  dass  in  der  getragenen  Rede  überhaupt  und 
beim  Vortrag  der  Verse  insbesondere  die  einzelnen  Wortsylben 
schärfer  abgesetzt  werden  als  in  der  gewöhnlichen  Rede.  Die 
weiblichen  Endungen  im  Verse,  welche  mitzählen,  werden  daher 
durch  die  von  der  vorhergehenden  Sylbe  mehr  losgelöste  Articula- 
tion  ihres  consonantischen  Anlautes,  deutlicher  sylbenbildend. 
Hierauf  aber,  auf  die  für  das  Ohr  vernehmliche  selbstständige  Bil- 
dung einer  Sylbe,  nicht  auf  den  Vocallaut  dieser  Sylbe  kommt  es 
bei  dem  Rhythmus  der  Verse  an.  Erwägt  man  dies,  so  stellen 
sich  die  über  die  Aussprache  weiblicher  Endungen  im  Verse  vor- 
handenen Widersprüche  für  eine  grosse  Zahl  von  Fällen  als  nur 
scheinbar  vorhanden  heraus.  Die  Gegner  der  Aussprache  weib- 
licher Endungen  sprechen  immer  nur  von  dem  Lautwerth  des  e 
in.  diesen  Endmigen  und  sagen  von  ihm  nicht,  dass  es  stumm  sei, 
sondern  dass  es  im  Verse  nicht  hörbarer  sei  als  in  Prosa.  Nun 
ist  es  aber  in  der  Prosa  und  namentlich  im  „discours  serieux"  in 
den  oben  sub  1  bis  3  aufgeführten  Fällen  in  gewissem  Grade 
vernehmlich,  wie  z.  B.  Lesaint  selbst  bezeugt.  Lesaint  giebt 
zwar  die  Ansprache  des  Verses 

Et  cette  cendre  enfin  qui  couvre  vos  cheveux 
so  an,  dass  er  diejenigen  e  muets,  die  man  nach  seiner  Ansicht 
in  der  Aussprache  unterdrücken  soll,  unterstreicht; 

Et  cettö  cendre  enfin  qui  couvre  vos  cheveux. 
Schlägt  man  aber  nach  was  er  über  die  Aussprache  der  Endung 
vre  an  anderem  Orte  sagt,  so  findet  man  Folgendes**):    „Das  e 
muet  der  Sylben  hie,  hre,  de,  cre,  dre,  fle,  fre,  gle,  gre,  ple,  pre, 


•)  Romania,  Octobre  1877,  p.  625. 
')  L.  c.  p.  46, 
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tre,  vre  ist  im  Inneren  der  Wörter  immer  mit  dem  Klang  eu  hör- 
bar, z.  B.  diablerie  u.  s.  w.  Aber  am  Ende  der  Wörter  ist  der 
Klang  eu  durchaus  nicht  mehr  hörbar,  es  entsteht  dann  nur  ein 
dumpfer  Klang  (son  sourd),  der  durch  die  Articulation  der  bei- 
den Consonanten  hl,  hr,  cl,  er  u.  s.  w.  hervorgebracht  wird.** 
Wenn  also  Lesaint  in  qui  couvre  vos  cheveux  das  e  muet  von 
couvre  nicht  gesprochen  haben  will,  so  meint  er  damit  nur,  es 
solle  ihm  nicht  ein  eben  so  voller  Klang  wie  etwa  den  einsylbigen 
Wörtern  le,  me  u.  s.  w.  gegeben  werden.  In  der  That  würde  man 
sich  auch  die  Zunge  zerbrechen,  wollte  man  couvr  vos  ohne  dumpfes 
e  zwischen  vr  und  v  aussprechen. 

Ist  somit  nach  einer  Richtung  hin  der  Widerspruch  nur  schein- 
bar, so  wird  er  nach  einer  anderen  Richtung  hin  dadurch  aufge- 
klärt, dass  die  Anforderungen  an  den  Vortrag  von  Versen  nicht 
nur  im  Französischen  sondern  auch  in  anderen  Sprachen  von  ver- 
schiedenen Seiten  verschieden  gestellt  werden.  Auch  auf  der  deut- 
schen Bühne  werden  Schiller'sche  Verse  der  naturalistischen  Dar- 
stellung zu  Liebe  oft  bis  zur  Unkenntlichkeit  des  Rhythmus  zer- 
rissen. Wenn  also  Moein  de  Clagny,  der  die  Schauspieler  des 
Theätre  Fran^ais  am  Conservatoire  auszubilden  hat,  die  Aussprache 
der  Verse  als  gleich  mit  derjenigen  der  Prosa  hinstellt,  so  wird 
damit  nur  bezeugt,  dass  auf  der  französischen  Bühne  der  Vortrag 
der  gebundenen  Rede  durch  und  durch  naturalistische  Färbung  hat. 
Kehren  wir  noch  einmal  zu  den  einzelnen  Fällen  zurück,  so 
können  wir  die  Aussprache  der  zählenden  weiblichen  Endungen 
an  einigen  Beispielen  leicht  feststellen.     Der  Vers 

Pourquoi  tendre  toujours  tes  l^vres  alt6r6es 
zeigt  zwei  weibliche  Endungen  mit  dem  e  sourd  der  ersten  Art 
imd  ist  folgendermassen  zu  lesen: 

Pour-quoi  ten-dreu  tou-jour  tö  \^-vreu  zal-t6-r6, 
wo  eu  einen  dem  dumpfen  e  des  Wortes  je  sehr  nahe  stehenden 
Laut  anzeigt.     Der  Vers 

Qui,  dardaut  jusqu'ä  moi  sa  rigide  prunelle 
zeigt  eine  Endung  mit  dem  e  sourd  der  zweiten  Art  und  ist  zu 
sprechen: 

Qui  dar-dan  ju-squ'Ä  moi  sa  ri-gi-deu  pru-neir 
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WO  eil  einen  Laut  des  e  sourd  anzeigt,  der  bedeutend  schwächer 
als  in  dem  vorhergehenden  Verse  ist.  Das  e  sourd  der  dritten 
Art  zeigt  der  Vers 

Et  de  toute  vertu  zele  persecuteur 
in  dem  Wort  toute.     Dieser  Vers  ist  zu  lesen 

Et  de  tou-f  vertu  ze-le  per-se-cu-teur 
wo  t^  bedeutet,  dass  die  Endung  te  zur  blossen  Articulation  ihres 
Anlautes  herabsinkt,  aber  mit  dieser  von  der  vorhergehenden  Sylbe 
tou  abgesonderten  Articulation  sich  für  das  Ohr  noch  als  beson- 
dere Sylbe  erhält.  Das  e  sourd  der  vierten  Art,  wie  es  z.  B.  das 
Wort  terre  in  dem  Verse 

La  force  et  la  beaute  de  la  terre  feconde 
zeigt,  bildet  nach  unserer  Ansicht  mit  seinem  Anlaut  keine  beson- 
dere Sylbe  mehr,  weil  der  flüssige  Consonant  r  sich  mit  dem  Vocal 
der  vorhergehenden  Sylbe  zu  eng  verbindet.  In  diesem  Falle  also 
klingt  die  zählende  Sylbe  für  das  Ohr  nicht  mehr  mit  und  dieser 
Umstand  wird  den  Rhythmus  beeinflussen  müssen,  wofern  man 
nicht  künstlich  die  Aussprache  te-reu  herstellt. 

Für  alle  genannten  Fälle  ist  es  wesenthch  darauf  zu  achten, 
dass  die  Hörbarkeit  der  weiblichen  Endung  ganz  bedeutend  durch 
die  Beschaffenheit  des  darauf  folgenden  Wortanfanges 
erhöht  werden  kann.  Mätzner*)  macht  die  Bemerkung,  dass  das 
e  muet  noch  vernehmlich  laute,  wenn  die  Sylbe  mit  stummem  e 
einer  ähnlich  lautenden  vorangeht,  z.  B.  il  par?e  ?ewtement.  Dieser 
Fall  tritt  in  französischen  Versen  häufig  ein,  z.  B. 

Celebrer  avec  vous  la  fameu«^  /ournee  .  .  . 

Cette  oisi«;^  wrtu  vous  en  contentez-vous?  .  .  . 

Et  dans  son  coeur  ronge  d'une  sourt?^  <?ötresse  .  .  . 

Rugit  comme  un  hon  sous  l'etrein^^  des  rets  ... 

J'evi^e  <fetre  long  et  je  deviens  obscur  .  .  . 
Die  Hörbarkeit  wird  offenbar  dadurch  bedingt,  dass  die  Anfangs- 
consonanten  beider   auf   einander  folgender  Sylben  von  gleichem 
Charakter  sind,   z.  B.  beide  Zischlaute,   wie  in  fameuse  joumee 
oder  beide  ^-Laute  wie  in  etrein^e  des  rets;   es   ist   dann   nicht 


*)  L.  c.  p.  10. 
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möglich  beide  Consonanten  von  einander  abzusetzen,  ohne  ein 
dumpfes  e  dabei  einzuschieben. 

Mit  Ausnahme  des  Falles,  wo  dem  e  ein  flüssiger  Consonant 
oder  scharfer  Zischlaut  vorhergeht,  bilden  also  die  weiblichen 
Endungen,  welche  im  Verse  mitgezählt  werden,  auch  für  das  Ohr 
eine  Sylbe.  Erwägt  man  überdies,  dass  die  angefühi-ten  jEranzösi- 
sehen  Dichter  offenbar  auch  in  dem  letztgenannten  Falle  eine 
sylbenbildende  Aussprache  dieser  Endungen  verlangen  und  über- 
haupt eine  etwas  stärkere  Hervorhebung  des  Lautwerthes  des 
e  sourd  im  Verse  beanspruchen,  so  wird  man  offenbar  nicht  fehl- 
gehen, wenn  man  bei  einer  Theorie  des  Rhythmus  französischer 
Verse  die  mitzählenden  weiblichen  Endungen  auch  als  wirklich 
vorhandene  Sylben  des  Verses  auffasst,  wie  es  später  von  uns  ge- 
schehen soll.  Der  Einfluss  der  Einstreuung  wirklieh  stummer  Syl- 
ben kann  jedenfalls  nur  ein  nebensächlicher  mid  zufälliger  sein 
und  wir  werden  darauf  noch  einmal  bei  späteren  Betrachtungen 
über  den  Klang  der  Sylben  zurückkommen. 

(5)  Wir  gehen  jetzt  zu  den  Bestimmungen  über,  welche  die 
Sylbenzählung  in  Vocalverbindungen  betreffen.  Diese  Bestimmun- 
gen sind  nur  für  diejenigen  Fälle  nöthig,  in  welchen  die  Aus- 
sprache nicht  bereits  unzweideutig  über  die  Sylbenbildung  ent- 
schieden hat;  darüber  z.  B.  dass  ei  in  obeir  zweisylbig  und  in 
peine  einsylbig  ist,  wird  die  Aufstellung  einer  besonderen  Regel 
überflüssig  sein.  Statt  der  meist  üblichen  lexicographischen  Auf- 
zählung stellen  wir  zum  leichteren  Ueberblick  die  betreffenden 
Vocalverbindungen  gruppenweise  zusanmien  und  werden  hieran 
dann  einige  allgemeine  Bemerkungen  über  den  Charakter  der  auf- 
gezählten Laute  anschliessen. 

Sylbenzählung  in  Vocalverbindungen. 

Erste  Gruppe:  Mit  stummem  e  schliessende  TocalTerbiudungen. 

Die  mit  stummem  e  schliessenden  (bereits  Seite  G  erwähn- 
ten) Vocalverbindungen: 

6e,  aie;  ie;  oue;  ue; 
eue;  oie;  uie; 
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sind  im  Innern  eines  Wortes  einsylbig.  Das  stumme  e  dieser 
Vocalverbindungen,  welches  ja  auch  in  der  gewöhnlichen 
Aussprache  gar  nicht  gesprochen  wird,  sondern  nur  den  vor- 
hergehenden Vocal  dehnt,  zählt  im  Verse  nicht  mit. 

Die  erwähnten  Vocalverbindungen  finden  sich  in  den  Substan- 
tiven auf  -iement  und  -uement,  z.  B. 

paiement  =  paiment  (zweisylbig), 
reniement  =  reniment  (dreisylbig), 
devouement  =  devoüment  (dreisylbig); 
ferner  in  den  Adverbes  auf  -menf,  wie 

gaiement  =  gaiment  (zweisylbig); 
ferner   in   den  Formen   des   Futur   und    Conditionnel   der   ersten 
Conjugatiou,  wie 

je  tuerai  =  türai,     crierions  =  cririons; 
endlich   in    einigen   anderen  Wortbildungen  z.  B.  feerie  =  ferie. 
Viele  Schriftsteller  schreiben  auch  in  den  genannten  Wörtern  statt 
des  e  muet  einen  accent  circonflexe. 

Diese  Regel  ist  heute  auch  auf  die  Vocalverbindungen  aus- 
gedehnt, in  welchen  dem  stummen  e  ein  p  vorausgeht,  so  dass 
z.  B.  der  zwölfsylbige  Vers 

A  montrer  cet  Amour  employerait  sa  peine 
nicht  als  correct  gilt.     (Vergl.  die  Bemerkung  auf  Seite  7.) 

Zweite  Gruppe:   I^asenlaute. 

1)  Die  auf  -an  oder  -en,  gesprochen  -an  ausgehenden 
Nasenlaute,  nämlich 

ian,  ien  gesprochen  ian,  uan,  uen,  oiian,  ouen 
sind  zweisylbig.    Z.  B.  cri-ant,  fri-and,  pati-ent,  tu-ant,  afllu-ent, 
secou-ant,  Rou-en. 

Ausnahme:  viande. 

2)  Die  auf  -in  ausgehenden  Nasenlaute,  nämlich 

oin,  iiin,  ottin 
sind  einsylbig.     Z.  B.  point,  juin,  Bedouiu.  . 

3)  Der  Nasenlaut 

ien,  gesprochen  iin, 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  * 
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kommt  vorwiegend  in  Standes-,  Völker-  und  Eigennamen  vor 
und  ist  dann  zwoisylbig,  z.  ß.  musici-en,  Indi-en,  Juli-en.  In 
den  übrigen  Fällen  ist  er  einsylbig*),  z.  B.  bien,  soutien, 
maintiendra. 

Ausnahmen:  ien  in  li-en  ist  zweisylbig,  in  gar  dien  und  in 
ancien  beliebig,  bald  ein-,  bald  zweisylbig.  —  In  Chretien  ist  ien 
einsylbig. 

4)  Der  Nasenlaut 

ion 
ist  in  SubstantivenduDgen  zweisylbig  und  in  Verbal endungen 
einsylbig**).     Z.  B.  nati-on,  nati-ons,  nous  voulions,  que  nous 
fissions,  nous  finirious,  nous  li-ions. 

Ausnahmen.  1,.  Die  Verbalendung  ions  wird  zweisylbig,  so- 
bald vor  sie  ein  l  oder  r  tritt,  dem  ein  von  l  und  r  verschiedener 
Consonant  vorhergeht  —  ein  Fall,  der  namentlich  bei  der  Condi- 
tionnelendung  -rions  häufig  wird.  Z.  B.  nous  trembli-ons,  nous 
voudri-ons,  nous  mettri-ons. 

2.  In  der  ersten  Person  der  Mehrheit  des  Present  de  Tlndi- 
catif  der  Verben  auf  -ier,  z.  B.  nous  crions  ist  ions  zweisylbig,  da 
das  i  zum  Stamm  gehört,  und  nur  -ons  Endung  ist:  also  nous 
eri-ons.     Ebenso  nou  ri-ons. 

Die  Endungen  -ionne  und  -lenne  richten  sich  nach  den  Nasen- 
lauten ion  und  ien. 


♦)  Diese  übrigen  Fälle  sind 

a)  Die  einsylbigon  Wörter  bien  (und  combien).  mien,  tien,  sien, 
chien,  ricn  (vaurien  zwei-  oder  dreisylbig). 

b)  Die  bezüglichen  Formen  von  venir  und  tenir  und  ihren  Zusam- 
mensetzungen, sowie  die  daraus  abgeleiteten  Substantive.  Z.  B. 
II  ticnt,  je  vicns,  tu  deviendras,  le  maintien,  Tentretien,  le 
soutien. 

**)  Die  Verbalendungen,  in  welchen  der  Laut  ton  vorkommt,  sind: 

a)  Endung  -ions  der  ersten  Person  der  Mehrheit  des  Imparfait  de 
rindicatif  et  du  Subjonctif  und  des  Präsent  du  Subjonctif  z.  B. 
nous  aimions,  que  nous  vendisslons,  que  nous  vendions. 

b)  Endung  -riona  dos  Conditionncl ,  z.  B.  nous  aimerions,  nous 
fioirions. 
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Dritte  Gruppe:   Die  mit  i  beginnenden  Vocalverbindungren. 

1)  Die  Vocalverbindungen 

ia,  iai,  io,  iu 
sind  zweisylbig.    Z.  B.  ami-able,  li-aison,  vi-olon,  chari-ot,  reli- 
ure,  Enni-us. 

Ausnahmen:  Einsylbig  sind  diese  Verbindungen  in 

1.  diable,  diacre,  fiacre,  liard  und  piaffer. 

2.  breviaire  und  biais. 

3.  fiele  und  pioche. 

4.  In  Eigennamen  auf  -ius  mit  vorbergeliendem  Vocal  ist  ins  ein- 

sylbig, z.  B.  Ca-i'us. 
Die  Ausnahmen  1 — 3  waren  in  der  alten  französischen  Sprache 
nicht   vorhanden,    sondern   die    angeführten   Wörter   folgten    der 
Hauptregel. 

2)  Die  Vocalverbindungen,  in  denen  auf  i  ein  e  folgt  (mit 
Ausnahme  von  iel),  nämlich: 

ie,  ier  mit  stummem  r,  iez; 
ie,  ier  mit  lautendem  r,  iere; 
ied;   iet,   ietfe;   ief; 
sind  sämmtlich  einsylbig.    Sie.  werden  aber  zweisylbig,  so- 
bald vor  i  ein  r  oder  l  tritt,   dem  ein  von  r  und  l  ver- 
schiedener Consonant  (b,  g,  d,  p,  c,  t,  v)  vorhergeht.     Die 
genannten  Consonantenverbindungen  (,Muta  vor  Liquida*)  verbinden 
sich  nämlich  in  der  Aussprache  mit  dem  i.     Beispiele  sind: 
für  ie:         siege,  amitie,  je  m'assierai  einsylbig; 
für  ier  mit  stummem  ri  papier,  heritier,  coUier,  courrier  einsylbig; 
meurtri-er,   marbri-er,   boucl-ier,  sangli-er   zweisylbig; 
für  iez:       vous  parliez  einsylbig;  vous  voudri-ez  zweisylbig; 
für  ie:         cinquieme,  lievre,  diete  einsylbig; 

quatri-eme,  gri-eve,  gri-evement,  bri-evement  zweisylbig; 
für  ier  mit  lautendem  r:  fier,  vierge,  acquiert,  avant-hier,   pierre 

einsylbig; 
für  iere:      chaumiere  einsylbig;  pri-ere,  chambri-ere  zweisylbig; 
für  ied:       pied  und  seine  Zusammensetzungen,  sowie  die  bezüg- 
lichen Formen  von  seoir  und  seinen  Zusammensetzungen 
•  2* 
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(il  s'assicd  etc.)    sind    die   einzigen   Beispiele   für   die 
Verbindung  ied,  welche  in  ihnen  einsylbig  ist. 

für  iette:     assiette  einsylbig;  oubli-ette  zweisylbig; 

für  ief:        fief,  relief  einsylbig;  bri-ef,  gri-ef  zweisylbig. 

Ausnahmen:    1.  Diejenigen  Formen  der  Verba  auf  -ier,  in 

welchen  das  i  zum  Stamme  gehört,  z.  B.  vous  cri-ez,  vous  cri-iez, 

cri-e.     Aus  demselben  Grunde  vous  ri-ez. 

2.  In  der  der  lateinischen  Endung  -etas  entsprechenden  franzö- 

sischen  Endung    -ete   zählt   e   stets   als   besondere   Sylbe: 
z.  B.  pi-ete,  soci-ete. 

3.  inqui-et,  inqui-ete.     ali-ener. 

4.  hier  ist  bald  ein-  bald  zweisylbig*). 

Bemerkung:    ies   ist   zweisylbig   in   li-esse,   hardi-esse   und 
acqui-escer;  einsylbig  in  sieste. 

3)  Die  Verbindung 

iel 
ist  zweisylbig.     Z.  B.  materi-el,  pluri-elle**),  Dani-el. 

Ausnahmen:   In  den  einsylbigen  Wörtern  auf  ielj  nämlich: 
ciel,  miel,  fiel  und  in  nielle  ist  ie  einsylbig. 

4)  Die  Verbindung 

ieu 
ist  in  den  Adjectiven  auf  -ieux  und  in  den  Wörtern   auf 
iettr  zweisylbig,  in  den  übrigen  Fällen  einsylbig. 
Beispiele:     ieu  zweisylbig  in  seri-eux,  superi-eur,  ingeni-eur; 
ieu  einsylbig  in  milieu,  cieux,  mieux. 
Ausnahmen:  In  vieux,  monsieur,  plusieurs  einsylbig. 

Vierte  Gruppe:   Mit  i  und  y  schliessende  VoealTerbindun^en. 

1)  Die  mit  *  schliessenden  Vocal Verbindungen 
ai,  ei,  oi,  eoi,  ui 
sind,  wie   bei   den   meisten   die   Aussprache    unzweideutig   zeigt, 
einsylbig.     Z.  B.  vrais,  neige,  pouvoir,  asseoir,  lui,  suivre. 


*)  Vor  BoiLBAü  war  hier  einsylbig.    Boileau  gebraucht  es  zweisylbig 
und  dieser  Gebrauch  dürfte  jetzt  vorwiegen. 

**)  FrQher  (^Marot,  MoufeRB)  war  ie  in  plurielle  einsylbig. 
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Ausnahmen:  Zweisylbig  ist  ui 

a.  in  den  Wörtern  bru-ine,  bru-iner,  bru-ire,  bru-issement  (das 

Substantiv  und  die  Verbalform  bruit  sind  einsylbig);  flu-ide, 
dru-ide;  congru-isme;  su-icide; 

b.  in  der  der  lateinischen  Endung  -uitas  entsprechenden  Endung 

-uite,  z.  B.  superflu-ite,  ambigu-ite. 
2)  Die  mit  y  schliessenden  Vocalverbindungen 
ay,  ey,  oy,  uy 
zerlegen  sich  ai-i,  ei-i,  oi-i,  ui-i,  wobei  das  zweite  i  mit  einem 
folgenden  Vocal  zu  einer  Sylbe  verschmilzt.     Also 
pays  =  pai-is  zweisylbig; 
paysan  =  pai-i-san  dreisylbig; 
effrayant  =  e-ffrai-iant  dreisylbig; 
foyer  =  foi-ier  zweisylbig; 
appuyer  =  a-ppui-ier  dreisylbig. 

Fünfte  Gruppe:   Mit  ou  und  u  beginnende  Vocalverbindungen. 

In  den  mit  ou  und  u  beginnenden  Vocalverbindungen  (mit 
Ausnahme  von  ui),  nämlich 

oua,  ouai,  oue,  oui;  ua,  ue,  uo; 
zählen  ou  und  u  stets  als  besondere  Sylbe.    Also:  secou-a,  secou-ai, 
jou-et,  Lou-is;  remu-a,  remu-e,  remu-ons. 

Ausnahmen:  In  ouais,  ouest,  fouet  und  oui  sind  diese  Vocal- 
verbindungen einsylbig;  ue  in  ecueile  ist  ein-  oder  zweisylbig.*) 

Schlussbemerkungen.  1)  oe  (das  e  ohne  trema  oder  accent 
aigu  resp.  grave)  ist  einsylbig  in  moelle  und  poele;  zweisylbig  in 
den  Zusammensetzungen,  welche  mit  co-  beginnen,  z.  B.  coercible; 
oe  und  oe,  oe  sind  natürlich  zweisylbig. 

2)  €0  ist,  wie  die  Orthographie  zeigt,  zweisylbig,  z.  B.  E-ole. 

3)  aa  ist  zweisylbig,  z.  B.  Ba-al,  Isa-ac;  nur  in  Aaron  wird 
aa  einsylbig  gebraucht. 

4)  e  und  u  als  Zeichen  der  Aussprache  des  g  zählen  natür- 
lich nicht  als  besondere  Vocale  mit,  z.  B.  göo-lier  (zweisylbig), 
le-gua  (zweisylbig).     Eben  so  wenig  i,  wenn  es  mit  folgendem  l 


^)  Nach  QuiTARD. 
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ein  l  mouillee  bildet;  z.  B.  vieil  ist  einsylbig,  weil  ie  einsylbig  ist 
und  das  i  mit  dem  l  zum  l  mouillee-  verschmilzt. 

(6)  Die  Zusammenziehung  zweier  Vocale,  die  ursprüng- 
lich jeder  einen  besonderen  Laut  bilden,  zu  einem  ein- 
zigen d.  h.  einsylbigen  Vocallaut  ist  eine  charakteristische  Nei- 
gung der  französischen  Sprache,  welche  ihre  Wortbildung  aus  dem 
Lateinischen  wesentlich  beeinflusst  hat  und  welche  noch  heute  sich 
dai'iu  kund  giebt,  dass  Vocalverbindungen,  welche  in  dem  die  einzel- 
nen Sylben  sorgfältiger  abhebenden  Vortrag  von  Versen  zweisylbig 
sind,  in  der  gewöhnlichen  Sprache  einsylbig  klingen  (z.  B.  iu,  ion).  Die 
einfache  Sylbe,  welche  durch  Vocalzusammenziehuug  (synerese) 
entsteht,  kann  dann  entweder  einen  einfachen  Vocallaut,  z.  B. 
ai  =  e  oder  e  oder  einen  Diphthongen,  z.  B.  ui  darstellen;  im 
Diphthongen  bilden  die  beiden  Vocale  zwar  nur  eine  Sylbe,  doch 
so,  dass  im  Klang  derselben  sich  noch  die  beiden  zusammensetzen- 
den Laute  unterscheiden  lassen.  Im  ersten  Falle  wurde  z.  B.  bei 
der  Wortbildung  aus  dem  lateinischen  Worte  magistra  zunächst 
magistre,  dann  maistre  und  schliesslich  maistre  =  maitre;  im 
zweiten  Falle  aus  gloria  zunächst  glöira  und  dann  gloire.  Die 
Synärese  einiger  Wörter  ist  sehr  spät  eingetreten*),  so  dass  die- 
jenigen Vocalverbindungen,  welche  oben  als  zweisylbig  aufgezählt 
wurden  (z.  B.  ian,  ia),  auch  in  den  Fällen,  in  denen  sie  heute 
einsylbig  sind,  früher  zweisylbig  waren.  Die  Ausnahmen  haben 
sich  erst  allmälig  eingestellt.  So  ist  biais  noch  bei  Racine  zwei- 
sylbig, viande  bei  Th.  Corneille  dreisylbig  und  fiole  bei  Desportes 
dreisylbig.  Die  gewöhnliche  Aussprache  macht  die  Synärese  so 
ziemlich  in  allen  Vocalverbindungen,  welche  die  Declamation  zwei- 
sylbig spricht,  ja  sogar  Wörter  wie  poete  und  Maria  unterliegen 
nach  G.  Paris  dieser  Synärese,  obwohl  dieselbe  für  das  erste  Wort 
von  Lesaint  als  eine  Nachlässigkeit  bezeichnet  wird.  Mit  der 
Ansicht  von  G.  Paris,  dass  die  Verslehre  der  Zukunft  die  Synärese 
in  allen  Wörtern  annehmen  wird,  in  denen  sie  die  gewöhnliche 
Aussprache  bereits  ausübt,  stimmen  Aeusseruiigen  von  Banvillb 
und  Gramont  überein.     So  sagt  ersterer,  auf  dem   Gebiete  der 


•)  Oaston  Paris  1.  c.  p.  20,  21.  —  Quichbbat  1.  c.  p.  288—321. 
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Quantität  der  Vocalverbindungen  sei  das  Ohr  der  eigentliche 
Richter  und  streng  genommen  habe  Niemand  Befugniss  hierüber 
Regeln  vorzuschreiben.  Geamont  bemerkt  über  den  Fall,  in  wel- 
chem die  Endung  -ien  zweisylbig  lautet:  „Es  giebt  viele  lange 
Wörter,  z.  B.  mathematici-en,  ne'cromantici-en,  wo  diese  Aussprache 
unerträglich  ist  und  viele  kürzere  Wörter,  z.  B.  histori-en,  pyr- 
rhoni-en,  wo  sie  wenig  angenehm  ist;  es  ist  fast  unausbleiblich, 
dass,  wenn  man  Verse  liest,  wo  sie  vorkommen,  man  ien  nicht 
i-en  ausspricht  und  so  das  Versmass  verletzt.  Hiernach  wäre  es 
wohl  richtiger,  wenn  man  in  vielen  dieser  Wörter  ien  als  schwan- 
kend ansähe." 

Der  Synärese  gegenüber  steht  die  Diärese,  d.  h.  der  Fall,  in 
welchem  ein  ursprünglich  einsylbiger  Laut  zweisylbig 
wird.  Dieselbe  tritt  bei  dem  Diphthongen  ^e  ein,  wenn  derselbe  durch 
Hinzufügung  des  i  aus  älteren  französischen  Wortformen,  welche 
statt  ie  nur  e  enthalten,  entstanden  ist.  Dieses  hinzugefügte  i, 
welches  „i  parasitique"  genannt  worden  ist,  findet  sich  z.  B. '  in 
den  Wörtern  chien,  pied,  collier,  denen  die  älteren  Wortformen 
chen,  ped,  coller  vorangegangen  sind.  Das  i  parasitique,  welches 
in  der  alten  französischen  Dichtung  nie  eine  besondere  Sylbe  bil- 
det, begann  sich  etwa  seit  dem  16.  Jahrhundert  in  denjenigen 
Wörtern,  wo  (namentlich  durch  vorhergehenden  zusammengesetz- 
ten consonantischen  Anlaut)  die  einsylbige  Aussprache  zu  hart  ge- 
worden wäre,  von  seinem  e  zu  trennen;  so  wurden  bouclier,  sang- 
lier  (denen  die  älteren  Formen  bucler,  bocler  und  sengler,  saingler, 
sangler  vorangegangen  sind)  und  Wörter  wie  brief  (bref),  hier  (er) 
durch  Diärese  des  parasitischen  i  zweisylbig,  während  sie  früher 
einsylbig  gewesen  waren.  Die  erwähnte  Rücksicht  auf  Aussprache 
und  Wohlklang  hat  die  Verbalendungen  -ies  und  -ions,  welche 
früher  dem  lateinischen  Ursprung  gemäss  (z.  B.  cant-a[b]-ämus 
=  chant-i-öns,  cant-a[b]-atis  =  chant-i-ez)  immer  zweisylbig 
waren,  in  den  Fällen,  wo  ihnen  ein  hr,  tr  u.  s.  w.  vorangeht,  noch 
heute  zweisylbig  erhalten;  hierbei  liegt  also  keine  Diärese,  sondern 
eine  Bewahrung  vor  der  erst  später  eingetretenen  Synä- 
rese vor.  — 

Ueberblickt  man  zum  Schluss  die  Regeln  über  Sylbenzählung 
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in  Vocalverbindungen,  wie  sie  heute  gültig  sind,  so  wird  man  ira 
allgemeinen  bemerken,  dass  die  Vocalverbindungen  zwei- 
sylbig  sind,  wenn  a,  ai,  o  oder  u  ihren  Schlusslaut  bilden, 
dass  sie  hingegen  einsylbig  sind,  wenn  e  oder  i  ihren 
Schlusslaut  angeben.  So  sind  die  Nasenlaute  ian,  ien  mit  dem 
Laut  von  ian  und  ion  (mit  Ausnahme  der  Verbalendungen)  zwei- 
sylbig,  ebenso  die  Vocalverbindungen  ia,  io,  iu,  iai,  während  die 
Nasenlaute  ien  mit  dem  Laut  von  iin,  oin,  uin,  ouin,  die  Verbin- 
dungen von  i  mit  folgendem  offenem  oder  geschlossenem  e,  sowie 
die  Verbindungen  oi,  ui  u.  s.  w.  einsylbig  sind.  Die  Ausnahmen, 
in  denen  sonst  einsylbige  Verbindungen  zweisylbig  werden,  ent- 
sprechen meistens  lateinischen  Ausgängen,  in  denen  der  Vocal  i 
selbständig  mitzählt,  wie  i'el  =  i-alis,  i-eux  =  i-osus,  i-eur  =  i-or, 
i-ete  =  i-etas,  u-ite  =  u-itas;  oder  es  gehört  von  zwei  Vocalen 
der  eine  dem  Wortstamm,  der  andere  der  Endung  an,  wie  in  vous 
remu-ez,  vous  ri-ez;  oder  endlich  es  löst  Muta  vor  Liquida  die 
sonst  einsylbige  Verbindung  in  zwei  Sylben  auf,  wie  in  quatri-eme, 
marbri-er,  oubli-ette. 
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(7)  Die  Bildung  der  französischen  Sprache  aus  der  lateini- 
schen hat  sich  nach  einem  Verfahren  vollzogen,  welches  durch 
Gesetzmässigkeit  und  Einfachheit  so  auffallend  ist,  dass  es  fast 
einem  überlegten  Systeme  ähnlicher  sieht  als  einer  unhewussten 
und  allmäligen  Umbildung  der  Muttersprache.*)  Die  betonte 
Sylbe  des  lateinischen  Wortes  wurde  erhalten,  die  auf  sie  folgenden 
unbetonten  Sylben  wurden  abgeworfen  oder  in  einen  stummen 
Endlaut  verwandelt  und  in  den  ihr  vorhergehenden  Silben  wurde 
der  consonantische  Inlaut  vernichtet.  So  wurde  aus  amare  aimer, 
aus  amorem  amour,  aus  amäbilis  aimable,  aus  pörticus  porche; 
in  sollicitäre  =  soucier,  aoüt  =  Augüstus,  ligäre  =  lier  fiel  der 
consonantische  Inlaut  vor  der  betonten  Sylbe  aus.  Die  Folge  hier- 
von war,  dass  die  französische  Sprache  eine  Eigenthümlichkeit 
erhielt,  welche  ohne  Kenntniss  des  historischen  Grundes  wunder- 
lich erscheinen  kann,  nämlich  die,  dass  alle  französischen 
Wörter  den  Wortton  auf  der  letzten  lautenden  Sylbe 
tragen.  Die  Wörter  männlicher  Endung  sind  also  auf  der  letzten 
Sylbe  betont  z.  B.  amour  =  a-moür,  die  Wörter  weiblicher  En- 
dung auf  der  vorletzten  z.  B.  entendre  =  en-ten-dre.  Diejenige 
Sylbe  eines  Wortes,  welche  den  Wortton  trägt,  heisst  Ton  sylbe 
(syllabe  tonique,  la  tonique),  die  übrigen  Wortsylben  heissen  ton- 
los (syllabes  atones,  les  atones). 

(8)  Weil  der  französische  Wortaccent  auf  die  lautenden 
End sylben    der  Wörter  fällt  und  weil  ferner  der  syntaktische 


*)  Bkachet,  Grammaire  historique,  Preface  p.  VII. 
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Accent,  d.  h.  die  den  Satz  oder  die  Satzglieder  zur  Einheit  zu- 
sammenfassende Betonung*)  den  Endworten  der  Sätze  oder  Satz- 
glieder angehört,  so  müssen  die  einzelnen  Glieder,  in  welche  der 
Vers  durch  die  Betonung  zerfällt,  stets  mit  einer  betonten  Sylbe 
schliessen.  Weil  ferner  erst  der  Wechsel  des  Tons  oder  die 
Anordnung  betonter  und  tonloser  Sylben  gegen  einander  einen 
rhythmischen  Eindruck  hervorbringt,  so  müssen  die  Glieder,  in 
welche  der  Vers  durch  die  Betonung  zerfällt,  zum  mindesten  aus 
zwei  Sylben  bestehen. 

Hieraus  ergiebt  sich  für  die  Scandirung  d.  h.  für  die  rhyth- 
mische Abzahlung  eines  französischen  Verses  nach  Tonsylben  fol- 
gender allgemeiner  Grundsatz:  Man  zählt  mit  der  ersten  Sylbe 
beginnend  —  gleichviel,  ob  diese  erste  betont  oder  unbetont  ist  — 
bis  zur  nächsten  Tonsylbe;  diese  schliesst  das  erste  rhythmische 
Glied  des  Verses.  Darauf  wiederholt  man  diese  Zählung  mit  dem 
nach  Abscheiduug  des  ersten  Gliedes  übrig  bleibenden  Verstheil 
u.  s.  f.  Hierdurch  wird  schliesslich  (wenn  man  beachtet,  dass  eine 
vereinzelte  Sylbe  bei  der  Abzahlung  nicht  übrig  bleiben  darf)  der 
ganze  Vers  in  lauter  Glieder  von  zwei  oder  mehr  Sylben  zerlegt, 
deren  bezügliche  Schlusssylbeu  stets  Tonsylben  sind.  Diese  zwei- 
oder  mehrsylbigen  Sylbenverbindungen  mit  betontem 
Schluss  nennen  wir  Versfüsse. 

In  den  folgenden  Beispielen  ist  der  Schluss  der  Versfüsse 
durch  Verticalstriche  bezeichnet. 

Faut-il,  I  Abncr,  |  faut-il  |  vous  rappeler  |  le  cours 
Des  prodi|ges  fameux  |  accomplis  |  en  nos  jours? 

Racine,  Athalie,  I,  1. 
Der  erste  dieser  beiden  .zwölfsylbigen- Verse  enthält  fünf,  der 
zweite  vier  Versfüsse.  Im  zweiten  Verse  ist  en  nos  jours  der 
Schlussfuss,  weil  die  Abzahlung  en  nos  |  jours  eine  vereinzelte  Sylbe 
abtrennen  würde.**)  Der  erste  Vers  enthält  vier  zweisylbige  Füsse 
und  einen  viersylbigen  (vous  rappeler);   der  zweite  Vers  enthält 

*)  Schmitz  1.  c.  p.  35. 

**)  Diese  Auffassung  soll  zunächst  nur  zur  Einübung  der  mechanischen 
Regel  führen.  Der  eigentliche  Grund,  die  Dämpfung  von  nos  durch  jours 
wird  weiter  unten  behandelt. 
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lauter  dreisilbige  Füsse.    Alle  diese  Versfüsse  sind  auf  der  Schluss- 

sylbe  betont. 

II  avait  I  pour  asijle,  il  avait  |  pour  appui 
Uiie  blan|clie  aubepijne,  une  fleur,  |  comme  lui 
Dans  le  grand  |  ravajge  oubliee. 

Victor  Hugo,  Orientale  XVIII,  L'Enfant. 
Die  beiden  ersten  xwölfsylbigen  Verse  zerfallen  bier  ein  jeder  in 
vier   dreisylbige   Füsse.     Der   acbtsylbige   Scblussvers   zerfällt   in 
drei  Füsse,  deren  erster  und  letzter  dreisylbig  sind,  während  der 
mittlere  zweisylbig  ist. 

L'ete  I  la  plui|e  est  chaude; 
L'insejcte  vert  |  qui  rode 
Luit,  Yivanjte  emeraude. 

Victor  Hugo,  Orientale  IX,  La  Captive. 
Die  beiden  ersten  sechssylbigen  Verse  besteben  aus  je  drei  zwei- 
sylbigen  Füssen,  der  dritte  aus  zwei  dreisylbigen. 
Grands  dieux!  |combien|  eile  est|jolie. 

Beranger,  Qu'elle  est  jolie!     . 

Dieser  acbtsylbige  Vers  wird  aus  vier  zweisylbigen  Füssen  gebildet. 

Der  soeben  aufgestellte  Grundsatz  der  Scandiruug  französisclier 
Verse  ist  an  sich  vollkommen  einfach.  Seine  Durchführung  aber 
unterliegt  in  vielen  Fällen  noch  anderen  Regeln,  weil  der  Einzelton 
französischer  Wörter  unter  Umständen  so  herabgedrückt  wird, 
dass  derselbe  nicht  mehr  stark  genug  ist,  um  den  Schlusston  eines 
französischen  Versfasses  anzugeben.  Um  die  Fälle,  in  denen  dies 
stattfindet,  genau  zu  ermitteln,  ist  es  nöthig  auf  die  Natur  der 
französischen  Betonungen  näher  einzugehen. 

(9)  1)  Der  Wortton  oder  Wortaccent  (accent  tonique) 
ist  diejenige  Betonung,  durch  welche  aus  der  Vereinigung  meh- 
rerer Sylben  das  Einzelwort  als  geschlossenes  und  unterschiedenes 
Ganze  hervorgeht;  er  macht  die  Sylbenvereinigung  zum  Wort  und 
ist  daher  die  Seele  des  Wortes.  Um  die  Tonsylbe  des  Wortes 
als  Mittelpunkt  ordnen  sich  die  übrigen  Sylben.*)     Daher  ist  der 


*)  Gaston  Paris,  fitude  siir  le  röle  de  l'accent  latin  dans  la  langiie 
fran^aise.    Paris  1862,  p.  8. 
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Worttoii  wichtiger  als  die  Quantität;  eine  Aenderung  der  Quan- 
tität verändert  allerdings  die  in  der  Tiefe  des  Sprachbaues  be- 
gründeten, die  Wurzel  wie  die  Ableitung  schützen rlen  Dimensionen 
der  Sylben*);  eine  Aenderung  des  Worttones  aber  macht  aus  dem 
früheren  Wort  fast  ein  vollkommen  neues  und  fremdes.  Das 
römische  Gepräge  wurde  der  französischen  wie  den  übrigen  ro- 
manischen Sprachen  durch  die  Bewahrung  des  lateinischen  Wort- 
tones erhalten.**) 

2)  Dem  Wortton  zur  Seite  steht  der  Satz  ton  oder  Satz- 
accent  („accent  oratoire  ou  phraseologique"  nach  Gaston  Paris; 
„accent  logique",  syntaktische  Betonung  bei  Schmitz).  Er  fasst 
eine  Reihe  von  Wörtern,  welche  ein  Ganzes  für  die  Vorstellung 
ausmachen,  dadurch  als  Einheit  für  das  Ohr  zusammen  dass  er 
einem  dieser  Wörter  eine  höhere  Betonung  als  den  übrigen  ver- 
leiht.***) Im  Französischen  trifft  der  Satzton  das  letzte  Glied 
der  Wörterreihe,  wie  bereits  erwähnt  worden;  er  ist  in  dieser 
Sprache  besonders  stark  entwickelt  worden,  weil  die  strenge  Be- 
obachtung des  Gesetzes,  welches  alle  Wörter  auf  der  letzten  lau- 
tenden Sylbe  betont,  eine  unerträgliche  Einförmigkeit  der  Aus- 
sprache befördert  hätte. f)  Die  Folge  dieser  starken  Ausbildung 
des  Satztones  ist  nun  die,  dass  der  Accent  des  französischen  Ein- 
zelwortes sehr  geschwächt  wird,  so  dass  die  Tonsylben  der  übrigen 
Wörter  eines  Satzgliedes  gegen  die  Tonsylbe  desjenigen  Wortes, 
welches  den  Satzton  erhält,  merklich  zurücktreten.  So  hat  das 
Wort  agreable  in  dem  Satz:  Cette  fnaison  est  üLgreahle  eine  höhere 
Betonung  als  in  der  Verbindung  une  agreable  nouvelle.    Das  Wort 


*)  DiEz,  Grammatik  der  romanischen  Sprachen,  dritte  Auflage,  Band  I, 
p.  501. 

•*)  Ich  weiss  nicht,  ob  bereits  bemerkt  worden  ist,  mit  welcher  Treue 
auch  das  Neugriechische  die  altgriechische  Betonung  selbst  in  der  nicht 
künstlich  verbesserten  und  vielfach  barbarischen  Volkssprache  bewahrt  hat. 
Die  Quantität  hat  sich  geändert,  die  Betonung  nicht;  ro  ve^nv  ist  Oxytonon, 
?Xw  Paroxytonon  heute,  wie  früher,  aber  die  erste  Sylbe  in  ?;fa>,  die  früher 
kurz  war,  hat  heute  ein  langes  offenes  e. 
***)  Mätznbr  Ic.  p   36. 

t'j  Gaston  Paris  1.  c.  p.  17. 
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voulez  ist  in  der  Verbindung  vous  Youlez  betont,  dagegen  in  den 
Verbindungen  voulez- t;ow5?  und  vous  ne  voulez  pas  unbetont. 
Andere  Beispiele  hierfür  sind:*)  Je  Tai  felici^e,  je  Tai  felicite  sur 
sur  son  ma^riage.  II  attend  depuis  une  heure  ä  la  porte  du  jar^m. 
La  pale  mort  frappe  egalement  du  pied  ä  la  porte  des  cahanes 
et  ä  Celle  des  pa?ais. 

3)  Ausser  dem  Wortaccent  und  dem  Satzaccent  haben  einige 
Grammatiker  noch  einen  besonderen  sogenannten  rhetorischen 
Accent  (accent  oratoire)  unterschieden.  Derselbe  kann  den  Theil 
eines  Wortes  oder  ein  ganzes  Wort  betreffen.  Betrifft  er  den 
Theil  eines  Wortes  wie  z.  B.  in  den  oft  angeführten  Sätzen  L'homme 
pro^ose,  Dieu  c^^'spose;  Oignez  vilain,  il  vous  poindra;  poignez 
vilain,  il  vous  omdra,  so  wird  durch  ihn  eine  von  der  Tonsylbe 
des  W^ortes  verschiedene  Sylbe  hervorgehoben.  Diese  rhetorische 
Hervorhebung  gewisser  Wortsylben  ist  indessen  viel  mehr  eine 
längere  Dehnung  der  hervorgehobenen  Sylben  als  eine  Betonung; 
trotz  der  rhetorischen  Dehnung  bleibt  der  Ton  auf  der  letzten 
lautenden  Sylbe.**)  Betrifft  der  rhetorische  Accent  ein  ganzes 
Wort,  wie  z.  B.  in  Äutrefois  j'etais  aime,  so  ist  er  ebenfalls  nur 
eine  durch  gedehntere  und  schärfere  Aussprache  erzielte  Hervor- 
hebung des  betreffenden  Wortes. 

4)  Eine  letzte,  wirklich  unter  den  Begriff  des  Accentes  fal- 
lende Betonung,  ist  dagegen  der  sogenannte  Nebenaccent  (accent 
secondaire,  accent  provincial,  accent  d'appui),  welcher  vorzugsweise 
in  einigen  französischen  Mmidarten  ausgebildet  ist.  Er  besteht 
darin,  dass  der  Hauptton  eines  Wortes,  welcher  auf  die  letzte 
lautende  Sylbe  fällt,  durch  einen  zweiten  Nebenton  geschwächt 
wird.  Die  Zulassung  eines  Nebentons  kann  am  leichtesten  in 
solchen  Wörtern  von  Statten  gehn,  worin  eine  der  vorderen  Sylben 
schwerer  wiegt  als  die  berechtigte  Tonsylbe,  wie  z.  B.  in  beaute, 
trembler.***) 


*)  Diese  wie  die  vorhergehenden  Beispiele  sind  der  Crrammatik  von 
Schmitz  p.  35  entnommen. 

**)  Benecke,  Französische  Schulgrammatik,  siebente  Auflage,  Theil  I, 
p.  366. 

***)  DiEz,  Grammatik  der  romanischen  Sprachen,  I,  p.  511. 
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(10)  Der  oratorische  Accent  kommt  für  die  Erkenntniss  der 
Rhythmik  des  Verses  nicht  in  Betracht,  da  die  Hervorhebung  von 
Wörtern  oder  Sylben  durch  Dehnung  oder  Beschleunigung  der 
Aussprache  ein  allgemeines  Mittel  des  lauten  Vortrages  überhaupt 
ist  und  da  er  überdiess  oft  von  der  subjectiven  Auffassung  des 
Declamators  abhängt.  Auch  der  Nebenaccent  kann  die  Rhythmik 
nicht  bestimmen:  einmal  weil  er  zum  Theil  der  correcten  Aus- 
sprache zuwiderläuft  —  wie  schon  sein  Name  „accent  provincial" 
andeutet  —  und  sodann  weil  nicht  genügend  sicher  angegeben 
werden  kann,  wo  und  wann  er  zulässig  ist.  Mit  Recht  hat  Gea- 
MONT*)  gegen  Qüicherat's  Forderung**)  zur  „Herstellung"  des 
Rhythmus  laugen  Wörtern  zwei  Accente  zu  geben  Einspnich  er- 
hoben. Denn  wenn  man  nach  dieser  Methode  aus  einem  Wort 
zwei  macht,  indem  man  z.  B.  nach  folgender  Tontheilung  liest: 
Avec  Britann  icus  je  me  recon  eilte 

Racine. 
Font  insensi  hlement  ä  mon  ini  mitiS 

Id. 
so  hat  man  eben  aus  schlechten  Versen,  die  aber  wenigstens  ver- 
ständhch  sind,  Wörterreihen  gebildet,  die  keiner  bekannten  Sprache 
angehören.  Qüicherat  hat  diese  naturwidrige  Accentuation  wenig- 
stens nur  in  Ausnahmefällen  vorgeschlagen,  weil  er  um  jeden  Preis 
aus  unrhythmischen  Versen  rhythmische  machen  wollte.  In  Deutsch- 
land aber  neigt  man  noch  heute  häufig  dazu,  sogar  alle  französi- 
schen Verse  nach  einem  einförmigen,  dem  natürlichen  Wortton 
zuwiderlaufenden  Schema  zu  lesen.  So  giebt  eine  neuere,  höchst 
schätzenswerthe  Grammatik  über  die  Betonung  der  Verse  folgende 
Regeln:  „Die  Verse  mit  gerader  Sylbenzahl  werden  so  gelesen, 
dass  die  in  gerader  Stelle  stehenden  Sylben  den  Ton  haben: 

Lo  pff«s6  iCest  rien  dans  la  vie 

Et  le  ^T^sent  est  moins  cncor. 
Die  Verse  ungerader  Sylbenzahl  werden  so  gelesen,  dass  die  in 
ungerader  Stelle  stehenden  Sylben  den  Ton  haben: 


*)  Gbamont,  Les  vers  fran^ais,  p.  91. 

♦*)   QUICHBRAT  1.    C.   p.    137. 


Die  Tonsylben  als  Träger  des  Rhythmus.  31 

Ö  bien  Ä^Mreux  m^Ile  fois 

XVwfant  que  le  Seig\iQ\i.v  ö«me." 
Diese  Art  zu  accentuiren  ist  sprachwidrig  und  würde   selbst  die 
wohllautendsten   und   schönsten  Verse   der   französischen  Sprache 
misstönend  und  unverständlich  machen. 

(11)  Sind  sonach  der  oratorische  Accent  und  der  Neben- 
accent  ohne  wesentlichen  Einfluss  auf  den  Khythmus  des  franzö- 
sichen  Verses  geblieben,  so  kann  man  ein  Gleiches  vom  Satz- 
accent  nicht  sagen.  Dieser  muss  aus  zwei  Gründen  für  den 
rhythmischen  Bau  des  Verses  Bedeutung  erlangen:  einmal  weil  er 
nicht  einzelnen  Wendungen  oder  Wörtern  ausnahmsweise  zukommt, 
sondern  immer  und  überall  auftritt,  wo  französische  Wörter  sich 
im  Satze  zu  Worten  fügen;  sodann  aber  weil  er  keine  neue  Art 
der  Betonung  darstellt,  sondern  nur  eine  Bevorzugung  gewisser 
Tonsylben  vor  anderen  bewirkt;  er  stösst  das  einheitliche  Gesetz 
der  letzten  lautenden  Sylbe  nicht  um,  sondern  führt  nur  auf 
Grund  desselben  Unterschiede  ein.  Vornehmlich  auf  der  unklaren 
Scheidung  von  Wortaccent  und  Satzaccent  beruhen  die  sonder- 
baren und  verworrenen  Lehren,  welche  über  französische  Betonung 
bis  in  die  neuere  Zeit  hinein  sogar  in  Frankreich  selbst  aufgestellt 
wurden. 

Der  Satzton  hat,  wie  schon  mehrfach  erwähnt,  zur  Folge  eine 
Schwächung  der  Accente  der  Einzelwörter.  Wenn  nun  auch  diese 
Dämpfung  des  Worttones  durch  den  Satzton  im  Französischen  im 
Verhältniss  zu  anderen  Sprachen  sehr  weit  geht,  so  geht  sie  doch 
nicht  so  weit,  dass  sie  den  Wortton  ganz  verschwinden  lässt.*) 
Am  allerwenigsten  aber  verliert  sich  der  Wortton  bei  dem  Vor- 
trag von  Versen;  werden  in  ihnen,  wie  allgemein  anerkannt,  alle 
einzelnen  Sylben  sorgfältiger  hervorgehoben  und  zu  grösserer 
Selbstständigkeit  gebracht,  so  ward  diese  sorgfältigere  Darstellung 
der  Laute   durch   die  Aussprache   auch   den   Tonsylben   zu   gute 


*)  „Les  diverses  modifications  apportees  ä  raccentuation  fran^aise  soit 
par  Taccent  oratoire  (=  Satzton),  soit  par  les  prononciätions  provinciales, 
se  bornent  ä  donner  ä  un  mot  deux  accents  et  ä  restreindre  la  valeur  de 
l'accent  principal,  niais  elleä  ne  le  detruisent  jamais,^'^  Gaston  Paris,  ^fitude 
sur  le  role  de  l'accent  latin  p.  18.  . 
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kommen  müssen,  und  ihnen  naturgemass  noch  mehr  als  den  ton- 
losen.*) Die  Wiederkehr  von  Tonsylben  an  bestimmten 
Stellen  der  Verse  ist  die  Ursache  ihres  rhythmischen 
Eindruckes  auf  das  Ohr,  auch  dann,  wenn  diese  Tonsyl- 
ben nicht  zugleich  vom  Satzaccent  getroffen  werden.  So 
hat  der  Vers  von  Racine 

c/wge  tous  les  morteh  avec  d*e^ales  lots 
die  vier  durch   den  Druck   hervorgehobenen  Satzaccente,    welche 
QuiCHERAT  angiebt.**)    Rhythmisch  scandirt  nach  dem  oben  ent- 
wickelten Grundsatze 

Juge  tous  I  les  mortels  |  avec  |  d'6ga|les  lois 
ergiebt  sich,  dass  er  durch  die  Tonsylben  an  dritter,  sechster, 
achter,  zehnter  und  zwölfter  Stelle  charakterisirt  ist  d.  h.  die 
Wiederkehr  des  Tones  nach  je  drei  Sylben  in  der  ersten  Vers- 
hälfte und  nach  je  zwei  Sylben  in  der  zweiten  Vershälfte  bringen 
den  rhythmischen  Eindruck  hervor,  den  er  auf  das  Ohr  macht 
Von  diesen  rhythmischen  Tonsylben  werden  naturgemass  stets 
mehrere  —  in  unserem  Beispiele  drei  —  auch  vom  Satzaccent 
getroffen;  bei  zweien  ist  dies  in  dem  angeführten  Verse  nicht  der 
Fall  und  eine  vom  Satzaccent  getroffene  Sylbe  (juge)  markirt 
gar  keinen  Einschnitt  des  Rhythmus.  Ein  zweiter  von  Quicherat 
angeführter  Vers 

S'6/m  ä  gros  bouillow«  une  montfl'^w^  humide 
hat  vier  Satzaccente.     Rhythmisch  kommt  sein  Bau  auf  eine  Ton- 
wiederkehr  nach  je  zwei  Sylben  im  ersten  Halbverse  von  sechs 
Sylben   und  auf  die  Tonwiederkehr   nach   vier   und  darauf  nach 
zwei  Sylben  im  zweiten  Halbverse  zurück: 

S'61^|ve  ä  gros  I  bouillons  I  une  moiita|gno  humide. 
Sämmtliche  vom  Satzaccent  getroffenen  Tonsylben  geben  hier  — 
wie  dies  naturgemass  meist  der  Fall  sein  wird  —  auch  rhythmisch 


*)  „11  ne  faut  pas  oublier  non  plus  que  les  vers  ne  se  lisent  pas  commo 
de  la  prose ;  on  dott  heaucoup  plus  y  faire  ressortir  Vaccent  toniquf,  et  tel 
vcrs  qui  semblc  prosaique,  bien  recitö  nc  Test  pas."  Ackermann,  Trait^  de 
Taccent  appliquö  ä  la  th^orie  de  la  versification.  Secondo  Edition.  Paris 
et  BerUn  1843. 

♦*)  L.  c.  p.  134. 
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das  Ende  von,  V^rsfössen  an,  nur  dass  ausserdem  noch  eine  vom 
Satzaccent  nicht  getroffene  Tonsylbe  (gros)  zur  Bestimmung  des 
Rhythmus  mitwirkt.  Mag  man  im  ersten  der  angeführten  Verse 
noch  so  schnell  über  die  Wörter  tous  und  avec,  im  zweiten  Verse 
noch  so  schnell  über  das  Wort  gros  in  der  Aussprache  hinweg- 
eilen —  die  Tonsylben  dieser  Wörter  hinterlassen  immer  noch 
einen  den  Takt  des  Verses  wesentlich  bestimmenden  Eindruck  auf 
das  Ohr:  sie  sind,  wie  wir  künftig  sagen  wollen,  rhythmische 
Tonsylben  d.  h.  stark  genug,  um  den  Schlusston  eines 
Versfusses,  wie  er  oben  definirt  .wurde,  anzugeben. 

Sonach  bilden  die  Tonsylben  der  Einzelwörter  in  ihrem  Gegen- 
satz zu  den  tonlosen  Sylben  die  Grundlage  des  französischen  Vers- 
rhythmus eben  so  allgemein  wie  sie  trotz  aller  Nebeneinflüsse  die 
Grundlage  der  französischen  Betonung*)  überhaupt  bilden.  In 
gewissen  Fällen  reicht  indessen  die  blosse  Abzahlung  nach  Ton- 
sylben nicht  aus,  um  die  rhythmische  Gliederung  des  Verses  zu 
erkennen:  nämlich  dann,  wenn  mehrere  Tonsylben  unmittel- 
bar hinter  einander  auftreten.  In  diesen  Fällen  bestimmt  der 
Satzaccent  die  rhythmische  Abzahlung,  indem  die  von  ihm  ge- 
troffenen Sylben  durch  die  grössere  Stärke  ihres  Tons  den  Vor- 
rang vor  den  benachbarten  Tonsylben  erlangen.  So  kann  z.  B. 
der  Vers  von  Racine  (Athalie  I,  1): 

Je  crains  Dieu,  eher  Abner,  et  n'ai  point  d'autre  crainte 
nicht   nach   dem  oben  in  Artikel  8    aufgestellten    Grundsatz    der 
einfachen  Abzahlung  nach  Tonsylben  scandirt  werden,  d.  h.  nicht 
nach  dem  Schema 

Je  crains  I  Dieu,  eher  |  Abner  |  et  n'ai  |  point  d'au|tre  crainte. 
Von  den  drei  auf  einander  folgenden  Tonsylben  crains,  Dieu,  eher 
trägt  nämlich  Dieu  den  Satzaccent  und  bei  den  drei  gleichfalls 
sich  folgenden  Tonsylben  ai,  point,  d'auire,  trägt  die  Negation 
point  diesen  Accent.  Die  beiden  so  hervorgehobenen  Tonsylben 
drücken  die  ihnen  benachbarten  Tonsylben  herunter  und  werden 


*)„...  Auf  Regeln  lässt  sich  die  Accentuation,  indem  man  das  Ge- 
setz der  letzten  Sylbe  nicht  als  das  alleinige  anerkennt,  nicht  zurück- 
führen, ohne  von  allen  Seiten  Widerspruch  zu  erfahren."  Diez,  Grammatik 
der  rom.  Spr.  I,  p.  511. 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  ** 
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Trägerinnen   des  Rhythmus,   so   dass   sich  folgende  Scansion  des 
Verses  ergiebt: 

Je  crains  Dieu,  |  eher  Abner,  |  et  n'al  point  |  d'autre  crainte. 
Diese  Entscheidung  des  Rhythmus  durch  den  Satzaccent  ist  in- 
dessen nur  ein  vereinzelter  wichtiger  Fall  derjenigen  Gesetze, 
welche  sich  überhaupt  zeigen,  so  oft  im  französischen  Verse 
eine  Reihe  von  Tonsylben  unmittelbar  auf  einander 
stossen,  gleichviel  ob  dieselben  Satzaccente  tragen  oder 
nicht.  Zur  Auffindung  dieser  Gesetze  muss  also  der  Zusammen- 
stoss  von  Tonsylben  seiner  »Natur  nach  untersucht  werden. 

(12)  Der  Ton,  welcher  die  Tonsylben  vor  anderen  Wort- 
sylben  auszeichnet,  besteht  in  einer  Erhebung  der  Stinome,  vermöge 
deren  diese  Sylben  kräftiger  ausgesprochen  werden  als  die  ihnen 
vorangehenden  oder  nachfolgenden  tonlosen  Sylben.  Daraus  er- 
giebt sich,  dass  zwei  unmittelbar  auf  einander  folgende 
Tonsylben,  welche  ohne  Pause  hinter  einander  auszusprechen 
wären  —  und  der  Vers  erfordert  meist  solche  Aussprache  —  zu 
einem  Conflict  in  der  Aussprache  führen*);  denn  entweder  muss 
die  erste  Tonsylbe  gedämpft  werden  d.  h.  sie  muss  einen  Theil 
ihrer  Betonung  aufgeben,  damit  für  die  zweite  eine  weitere  Er- 
hebung der  Stimme  möglich  sei;  oder  die  erste  wird  mit  vollem 
Accent  gesprochen:  dann  muss  die  zweite  ihren  Ton  herabstimmen. 
Die  gleich  starke  Aussprache  zweier  Tonsylben  hinter  einander 
würde  eine  derselben  nicht  mehr  durch  eine  Erhebung  der  Stimme 
in  Bezug  auf  die  andere  auszeichnen;  ausserdem  aber  würde  durch 
die  Härte,  mit  der  die  beiden  Tonsylben  auf  einander  stossen, 
ein  Missklang  entstehen.**) 


*)  Diese  Bemerkung  hat  schon  Ackermann  nebenher  gemacht,  ohne 
ihre  Consequenzen  zu  ziehen.  „II  suit  de  cette  döfinition  du  rhythme  que 
deux  temps  forts,  ou  on  fran^ais  deux  accents  toniques,  ne  peuvent  pas  se 
auivre  imm6diatement,  c'est  ä  dire  sans  l'entreexistence  d'une  syllabe  atonique 
ou  d'une  pause;  car  autremont  le  rhythme  est  d^truit." 

**)  Der  Missklang  eines  zu  harten  Tonsylbonstosses  ist  in  dem  beson- 
deren Falle,  wo  dieser  Stoss  die  Cäsur  oder  das  Ende  eines  Verses  trifft, 
von  QüiciiEBAT  richtig  erkannt  worden.  Vergl.  Traitö  de  Versification, 
Chap.  XII  p.  138. 
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So  oft  eUso  zwei  Tonsylben  auf  einander  treffen,  muss  die 
eine  derselben  aus  den  angeführten  natürlichen  Gründen  gedämpft 
werden.*)  Diejenige  der  beiden  Tonsylben,  welche  die  Dämpfung 
erfährt,  wird  dann  den  Schlusston  eines  Versfusses  nicht  mehr 
bilden  können,  weil  sie  gegen  die  benachbarte  stärkere  Tonsylbe 
zu  sehr  zurücktritt.  Die  Frage,  welche  Tonsylbe  zurücktritt,  be- 
antwortet sich  im  Princip  dahin,  dass  die  Tonsylbe  des  bedeu- 
tungsvolleren und  selbstständigeren  Wortes  das  Uebergewicht  über 
die  Tonsylbe  des  nur  grammatische  Beziehungen  ausdrückenden 
und  abhängigen  Wortes  erlangt.  Praktisch  führt  dies  zu  einer 
Scheidung  der  Tonsylben  in  zwei  Classen:  Die  erste  wird  von 
den  Tonsylben  derjenigen  Wörter  gebildet,  die  für  gewöhnlich  keine 
Dämpfung  erfahren,  die  sie  unfähig  machte  den  Schluss 
eines  Versfusses  zu  bilden;  die  zweite  umfasst  die  Tonsylben 
derjenigen  Wörter,  welche  beim  Zusammentreffen  mit  Ton- 
sylben der  ersten  Classe  stets  eine  Dämpfung  des  Accen- 
tes  erleiden.  Die  Tonsylben  der  ersten  Art  können  passend  als 
starke  Tonsylben  von  den  Tonsylben  der  zweiten  als  schwachen 
unterschieden  werden.  Hierzu  tritt  eigentlich  noch  eine  dritte 
Classe  von  Wörtern.  Es  sind  dies  die  einsylbigen  Wörter,  welche 
auf  ein  dumpfes  e  endigen,  nämlich 

je,  me,  te,  se,  le,  ce,  que,  ne,  de. 


*)  Der  Reichthum  der  französischen  Sprache  an  einsylbigen  Wörtern, 
sowie  an  zweisylbigen  Wörtern  weiblicher  Endung,  führt  den  Zusammenstoss 
von  Tonsylben  überaus  häufig  herbei.  Ein  solcher  Zusammenstoss  findet 
statt,  wenn  auf  ein  einsylbiges  Wort  wiederum  ein  einsylbiges  Wort  oder 
ein  zweisylbiges  Wort  weiblicher  Endung  folgt  (z.  B.  grand  ciel,  vieux  prHre) 
oder  wenn  einem  mehrsylbigen  Worte  männlicher  Endung  ein  einsylbiges 
Wort  oder  ein  zweisilbiges  Wort  weiblicher  Endung  folgt  (z.  B.  nous  avows 
vu,  la  \\xeur  d'^^ne  lampe).  Gleiches  tritt  ein,  wenn  einem  mehrsylbigen 
Wort  weiblicher  Endung  ein  mit  einem  Vocal  oder  stummem  li  beginnendes 
einsylbiges  Wort,  oder  ein  ebenso  beschaffenes  zweisylbiges  weiblicher  En- 
dung folgt  (z.  B.  VdLwiomne  est  passe,  PauZme  entre).  Es  dürfte  wahr- 
scheinlich sein,  dass  diese  Häufigkeit  des  Zusammentreffens  von 
Tonsylben,  welche  nothwendig  Tondämpfungen  erfordert,  der 
eigentliche  Grund  ist,  weshalb  der  Accent  des  Einzelwortes  im 
Französischen  eine  so  auffallende  Abschwächung  erfahren  hat. 

3* 
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Dieselben  können  ihres  schwachen  Vocalklanges  wegen  nie  Träger 
des  Rhythmus  werden;  ihrer  Bedeutung  nach  gehören  sie  so  wie 
so  sämmtlich  zu  den  schwachen  Tonsylben.*) 

(13)  Die  Scheidung  der  schwachen  und  starken  Tonsylben 
nach  dem  im  vorigen  Artikel  erwähnten  Princip  ergiebt: 

I.  Die  Tonsylben  aller  derjenigen  Wörter,  welche 
logisch  und  grammatisch  stets  die  Verbindung  mit  an- 
deren Wörtern  voraussetzen,  welche  also  gleichsam  un- 
selbstständige  Glieder  des  Satzes  bilden,  sind  schwach. 
Hierher  gehören: 

1)  Der  bestimmte  und  unbestimmte  Artikel,  so  wie  die  Ver- 
bindungen des  ersteren  mit  den  Präpositionen  de  und  ä: 
la,  les,  du,  des,  au,  aux,  un,  une. 

2)  Diejenigen  Pronomina,   welche   nur   verbunden  auftreten.. 
Also 

a)  Die  Adjectifs  possessifs,  demonstratifs,  interrogatifs: 

Mon,  ma,  mes;  ton,  ta,  tes;  son,  sa,  ses;  leur,  leurs; 

notre,  nos;  votre,  vos. 

Cet,  cette. 

Quel,  quelle. 
ß)  Die  Pronoms  personnels  conjoints: 

tu,  il,  eile,  ils,  elles,  nous,  vous. 
y)  Die  Pronoms  relatifs: 

qui,  lequel,  laquelle. 

3)  Die  Präpositionen:  sans,  pour,  avec  u.  s.  w. 

4)  Die  Conjunctionen :  et,  ou,  si,  lorsque  u.  s.  w. 

5)  Die  Hülfszeitwörter  avoir  und  etre,  soweit  sie  nicht  selbst- 
ständige Bedeutung  (avoir  =  besitzen,  etre  =  dasein)  haben. 


*)  Eine  nähere  Bestimmung  der  Wörter,  welche  für  den  Vers  betont 
sind,  findet  sich  zuerst  bei  Ackermann  (1.  c.  Chap.  V)  und  etwas  weiter 
ausgebildet  bei  Weigand  (Traitö  de  Vcrsification  fran^aisc.  Nouvelle  ödition, 
Bromborg  1871  §  32—35);  doch  betrachten  beide  Autoren,  von  Ausnahmen 
abgesehen,  die  schwachen  Tonsylben  als  syllahes  inaccentuees  und  gelangen 
zu  keiner  festen  Bestimmung,  wann  eigentlich  ein  Wort  für  den  Vers  eine 
Sijllahe  accentuie  besitzt. 
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IL  Die  Tonsylben  aller  Wörter,  welche  selbstständige 
Glieder  (Subject,  Prädicat)  eines  Satzes  sein  können 
oder  welche  an  sich  allein  schon  einen,  wenn  auch  ellip- 
tischen Satz  vertreten  können,  sind  immer  stark.  Dahin 
gehören: 
,  1)  Alle  Substantiva  und  substantivischen  Pronomina  (moi,  nous, 
vous  als  Pronoms  absolus,  celui,  celle,  qui?,  lequel?). 

2)  Alle  Zeitwörlür. 

3)  Alle  Adjectiva. 

4)  Alle  Zahlwörter,  mögen  dieselben  substantivisch,  adjectivisch 
oder  adverbial  sein, 

5)  Alle  Adverbia  (pas,  point,  vite,  bravement  etc.). 

6)  Alle  Interjectionen.*) 

Diese  allgemeine  Eintheilung  möge  zunächst  noch  durch  folgende 
Bemerkungen  ergänzt  werden: 

1)  In  den  befehlenden  und  fragenden  Verbalformen, 
in  welchen  das  Pronom  coujoint  seinem  Zeitwort  folgt, 
wie  z.  B.  liensez-voiis?  viendra-t-i??  domiez-nousl  ist  das  Pronom 
betont,  indem  diese  Verbindungen  gleichsam  ein  Wort  ausmachen; 
dasselbe  gilt  auch  von  dem  auf  ein  dumpfes  e  endigenden  Pro- 
nom le  z.  B.  appelez-?e!  In  den  Verbindungen  der  Zeitwörter  mit 
den  nachfolgenden  Pronoms  je  und  ce  behält  dagegen  das  Zeit- 
wort den  Ton  z.  B.  Que  dis-je?  est-ce  juste?**)     Aus  dem  vorher 


*)  Die  Interjectionen  können  unter  Umständen  auch  schwache  Ton- 
sylben sein,  da  ihre  Betonung  mit  der  Stärke  der  Empfindung,  die  sie  aus- 
drücken, sich  ändern  wird. 

**)  In  Betreff  der  Wörter  je,  ce,  le  ist  hervorzuheben: 

1.  Je  hinter  dem  Zeitwort  ist  heute  zweifellos  enklitisch.  Deshalb 
schreibt  und  spricht  man,  wenn  das  Zeitwort  weiblicher  Endung  ist  aiwie'-je 
statt  ame-je,  weil  letztere  Verbindung  ein  Proparoxytonon  geben  würde, 
was  der  französischen  Betonung  zuwiderläuft.  In  der  alten  Sprache  scheinen 
nach  den  Mittheilungen  von  Gaston  Paris  die  Dichter  das  je  hinter  einem 
Zeitwort  weiblicher  Endung  betont  zu  haben,  während  nach  einem  Zeit- 
wort männlicher  Endung  (z.B.  crois-je)  nach  Belieben  das  Zeitwort  oder 
das  Fürwort  betont  wurde.  — 

2.  Ce  hinter  dem  Zeitwort  (z.  B.  est-ce)  ist  heute  ebenfalls  ohne  Frage 
enklitisch.     Wenn  ce  von  einer  Präposition  abhängt  (z.  B.  pour  ce ,  en  ce), 
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genannten  Grunde  haben  auch  die  enclitischen  Partikeln  in  den 
Verbindungen  Viens-f«,  celui-Za,  cet  objet-a  u.  s.  w.  den  Ton. 
Die  verneinten  Verbalformen  sind  weiter  unten  erledigt. 

2)  Die  sub  3,  4  u.  5  aufgezählten  Wortarten,  also  die  Prä- 
positionen, Conjunctionen  und  Hülfszeitwörter  besitzen,  obwohl  ihre 
Tonsylben  zu  den  schwachen  gestellt  sind,  kräftigere  Betonungen 
als  die  sub  1  u.  2  aufgezählten  Wortarten.  I»  den  weiter  unten 
näher  bestimmten  Fällen,  wo  auch  schwache  Tonsylben  den  Rhythmus 
tragen,  nähern  sie  sich  daher  an  Kraft  der  Betonung  den  starken 
Tonsylben  sehr  merklich.  Besonders  ausgezeichnet  in  dieser  Be- 
ziehung sind  die  zweisylbigen  Formen  der  erwähnten  Wörter 
(z.  B.  parmi,  avant,  avait;  sitöt)  aus  Gründen,  welche  weiter  unten 
angegeben  sind. 

3)  Die  schwachen  Tonsylben  werden  stark,  sobald  sie  den 
Satzaccent  erhalten.     Dies  geschieht  namentlich  bei  Conjunctionen, 


80  ist  est  heute  betont,  und  kann  also  dann  auch  vor  folgendem  Vocal  nicht 
elidirt  werden,  weil  in  diesen  Verbindungen  dem  Sinne  nach  nicht  die 
Präposition,  sondern  das  substantivische  Pronomen  den  Hauptbegriflf  bildet. 
Diese  beiden  Fälle  sind  bei  Gaston  Paris  nicht  gesondert,  daher  seine 
Mittheilung  (1.  c.  p.  120),  dass  man  in  der  alten  Sprache  meistens  ce  be- 
tonte, indessen  auch  das  vorhergehende  Wort  betonen  konnte,  keinen  hin- 
reichenden Aufschluss  gewährt.  An  hervorragender  Stelle  der  Betonung 
(Cäsur  und  Reim)  steht  das  betonte  ce  in  modernen  Versen  nicht.  Vgl.  Art.  81. 
3.  Le  hinter  dem  Zeitwort  hat  gegen  je  und  ce  eine  Ausnahmestellung, 
da  es  in  diesem  Falle  heute  betont  ist.  Aus  diesem  Grunde  kann  es  vor 
folgendem  Vocal  nicht  elidirt  werden.  Im  15.  Jahrhundert  war  das  Zeit- 
wort betont,  im  16.  konnte  es  betont  werden,  wie  die  Elision  des  le  vor 
folgendem  Vocale  zeigt;  noch  im  17.  Jahrhundert  kommt  diese  Elision  bei 
Racine  und  Regnard  vor.  Die  hervorragende  Betonung  des  Reimes  kann 
le  in  modernen  Versen  nicht  erhalten.  Vergl.  Art.  81.  —  Die  hervorragende 
Betonung  der  Cäsur  sollte  es  besser  ebenfalls  nicht  erhalten;  dennoch  ge- 
schieht dies  öfter  z.  B.  in  den  formenschönen  Dichtungen  von  Lcconte  de 
Lisle.  —  Die  P'älle,  in  denen  ?c  auf  ein  Zeitwort  weiblicher  Endung  folgte 
sollten  übrigens  von  denen  geschieden  werden,  in  welchen  das  vorhergehende 
Zeitwort  männlicher  Endung  ist.  Nach  unserer  Theorie  der  Betonung  hätte 
dann  z.B.  donno-le  zwei  Betonungen  (auf  dem  Zeitwort  und  dem  Pronom), 
während  z.  B   donnez-le  nur  auf  dem  Pronom  betont  wäre.   Vergl.  Art.  19. 
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wenn  dieselben  Sätze  verbinden  und  dabei  von  dem  Satz,  den  sie 
anknüpfen,  durch  eingeschobene  Bestimmungen  getrennt  sind,  z.B. 

.  .  .  la  fameuse  journee 
Oü  —  sur  le  mont  Sina  —  la  loi  nous  fut  donnee  .  .  . 
oder 

.  .  .  Comme  si  —  dans  le  fond  de  ce  vaste  edifice  — 
Dieu  cachait  un  vengeur  arme  pour  son  supplice. 
Die    durch    die    eingeschobenen  Satztheile   hervorgerufene  Unter- 
brechung erfordert   für  die  Conjunctionen  eine  starke  Betonung, 
damit   die    durch  sie  bewirkte  Satzverbindung  dem  Gedächtnisse 
nicht  entschwinde. 

(14)  Das  Verhältniss  der  schwachen  Tonsylben  zu  den  starken 
bestimmt  sich  nun  dahin,  dass  überall,  wo  im  Verse  eine 
schwache  Tonsylbe  mit  einer  starken  zusammentrifft, 
die  starke  Sylbe  den  Rhythmus  trägt  d.  h.  zur  Schluss- 
sylbe  des  Versfusses  wird.  Folgende  Beispiele  mögen  dies 
erläutern: 

Ils  r6so|nnent  pour  toi  |  comme  un  tim|bre  d'airain. 
Die  schwachen  Tonsylben  pour  und  tm  können  den  Versfuss  nicht 
schliessen,  sondern  die  starken  Tonsylben  des  Pronom  absolu  toi 
und  des  Substantif  tmhre  geben  den  Schluss  der  bezüglichen  Vers- 

füsse  an.  — 

Que  les  temps|sont  changes! 

Die  schwachen  Tonsylben  les  und  sont  können  den  Rhythmus 
nicht  angeben,  weil  der  ersteren  die  starke  Tonsylbe  temps  folgt, 
während  sie  der  letzteren  vorangeht.  — 

Perce|jusques  au  fond  |  du  coeur. 
Die  starke  Tonsylbe  fond  drückt  die  sie  einschliessenden  schwachen 
Tonsylben    au    und   du   herab   und    die   schwache   Tonsylbe   von 
jusques  wird  durch  die  starke  von  perce  gedämpft.  —  Der  Vers 

'  Je  tremble  qu'AthaUe,  ä  ne  vous  rien  cacher, 
muss  wie  folgt  scandirt  werden: 

Je  trem|ble  qu'AthaliJe,  ä  ne  vous  rien  |  cacher 
und  kann  nicht  etwa 

Je  trem|ble  qu'Athah|e,  ä  ne  vous  |  rien  cacher 
abgezählt  werden,   weil  die  substantivische  Negation  rien  starke 
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» 

Tonsylbe  ist,  während  das  Pronom  conjoint  vom  nur  eine  schwache 
Tonsylbe  bildet.  — 

Dem  aufgestellten  Grundsatz  nach  haben  auch  sämmt- 
liche  Verbalformen,  in  welchen  auf  die  schwache  Ton- 
sylbe des  Hülfszeitwortes  die  starke  Tonsylbe  eines  ein- 
sylbigen  Participe  folgt,  ihren  Accent  auf  dem  Participe; 
z.  B.  il  a  vtif  il  avait  vu.  — 

Hiermit  ist  der  Tonsylbenstoss  einer  schwachen  mit  einer 
starken  Tonsylbe  erledigt. 

(15)  Wenn  zwei  starke  Tonsylben  im  Verse  zusam- 
menstossen,  so  trägt  diejenige  den  Rhythmus,  aufweiche 
der  Satz  accent  trifft.  Dieser  Satzaccent  fällt,  wie  bereits  früher 
erwähnt,  im  allgemeinen  auf  das  Schlusswort  eines  Satzgliedes, 
d.  h.  er  bindet  grammatisch  zusammengehörige  Wörter  zu  einem 
Ganzen  zusammen.  In  Fällen,  wo  hiernach  nicht  entschieden  wer- 
den kann,  bestimmt  er  sich  nach  der  Regel,  dass  er  demjenigen 
Worte  zufallen  muss,  welches  seinem  Inhalte  nach  den  Haupt- 
begriff des  Satzes  bildet.    Folgende  Beispiele  mögen  dies  erläutern: 

Je  crams  J}im,  |  c?ier  Abner,  |  et  n'ai  point  |  d'autre  crainte. 
Von  den  drei  auf  einander  folgenden  starken  Tonsylben  crains, 
DicUy  eher  trägt Diew  den  Rhythmus,  weil  dies  Wort  den  Satz- 
accent trägt.  Dieu  und  nicht  crains  muss  diesen  Accent  erhalten, 
weil  die  Gottesfurcht  den  Hauptbegriff  des  Inhaltes  bildet.  Cher 
kann  den  Satzaccent  nicht  erhalten,  weil  die  Tontheilung  Je  crnins 
Dieu,  eher  \  Ahner  durch  den  Ton  das  Adjectif  cher  von  seinem 
zugehörigen  Substantiv  Almer  reissen  und  mit  Dieu  verbinden 
würde.  — 

Un  mai|gre  et  fier  |  visage  |,  ardemment  1 6clair6 
Par  deux  yeux\^  hruns,  profonds|oii  la  vi|e  ötincelle. 
Das  Wort  yeux  muss   den   Satzaccent   erhalten  und   demzufolge 
auch  den  Rhythmus  tragen,  weil  deux  yeux  und  ebenso  die  nähere 
Bestimmung  hruns,  profonds  je  ein  Satzglied  bilden.  — 

Un  front  lar\pe  oh  Ton  sent  |  Tefifort  |  victorieux 
nicht  etwa 

Un  front  I  largo  oü  |  Ton  sent  |  Tefifort  |  victorieux, 
denn  die  letztere  Tontheilung  würde  die  Satzglieder  zerreisscn.  — 
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Wenn  ein  Verbe  durch  eine  der  ihm  unmittelbar  folgenden 
Negationen  pas,  point,  plus,  guere  verneint  wird,  so  hat  bei  dem 
dadurch  herbeigeführten  Zusammenstoss  starker  Tonsylben  die 
Negation  den  Satzaccent;  also  je  ne  vois  plus,  vous  ne  voulez 
pas  u.  ,s.  w.  Findet  in  den  verneinten  Verbalformen  kein 
Tonsylbenstoss  statt,  so  ist  natürlich  auch  kein  Grund 
vorhanden,  dem  Verbe  seinen  Accent  zu  entziehen*);  z.  B. 
Ne  lui  donne  point!  —  II  ne  voit  jaimais.  —  Respecter  |  une  rei|ne, 
et  ne  j^jfts  |  outra^er.  Der  Accent  der  verneinten  Frageformen  des 
Verbe,  bei  denen  eigentlich  ein  Stoss  dreier  Tonsylben  stattfindet, 
wie  z.  B.  Ne  viendrez-vous  pas?  wird  weiter  unten  abgeleitet.  — 

Wenn  zwei  starke  Tonsylben  so  zusammenstossen ,  dass  eine 
natürliche  Dämpfung  einer  dieser  Sylben  unmöglich  oder  schwierig 
ist,  so  entsteht  der  Missklang  des  zu  harten  Tonsylbenstosses. 
Derselbe  ist  ein  Fehler  gegen  die  Harmonie  des  Verses  und  wird 
weiter  unten  abgehandelt.  — 

Hiermit  ist  der  Zusammenstoss  zwischen  zwei  starken  Ton- 
sylben erledigt. 

Es  bleibt  übrig  den  Tonsylbenstoss  zwischen  zwei 
schwachen  Tonsylben  zu  behandeln,  sowie  überhaupt  die  näheren 
Bedingungen  anzugeben,  unter  denen  schwache  Tonsylben  die 
Endsylbe  eines  Versfusses  bilden  können.  Zu  diesem  Zweck 
werden  wir  ein  Princip  entwickeln,  welches  wir  künftig  das  Princip 
des  I  et  US  nennen  werden,  wobei  wir  voraussetzen,  dass  dabei  unter 
Ictus  der  eigenthümliche  Begriff  verstanden  werde,  den  wir  den 
nachfolgenden  Erörterungen  gemäss  mit  diesem  Worte  verbinden. 

(16)  In  der  Schrift  „Precis  d'une  theorie  des  rhythmes"**) 
behauptet  L.  Benloew,  dass  die  harmonische  Bewegung  des  fran- 
zösischen Verses  ausser  im  Accente  noch  in  einem  zweiten  Ele- 
mente ihren  Grund  finde;  ja  er  schreibt  diesem  zweiten  Element, 


*)  Die  Bemerkungen  Weigand's  1.  c.  p.  55  „Laccent  tonique  de  la  p6n- 
ultieme  semble  etre  conserve  en  poesie.  —  Quand  les .  particules  negatives 
se  placent  avant  Vinfinitif,  l'accent  du  verbe  ne  se  perd  pas"  finden  hierin 
ihre  Bestätigung. 

**)  Premiere  partie.    Rhythmes  franc^ais  et  rhythmes  latins.     Paris  et 
Leipzig.    1862. 


I 


42  Zweiter  Abschnitt. 

das  er  den  Ictus  oäer  temps  fort  nennt,  einen  grösseren  Einfluss 
auf  den  rhythmischen  Gang  zu  als  dem  Accent*).  Der  Ictus  ist 
nach  ihm  eine  Tonverstärkung  (appui,  coup  de  la  voix)  gewisser 
Verssylben,  welche  durchaus  nicht  die  Tonsylben  zu  treffen  braucht. 
Nur  auf  die  Schlusssylbe  des  Verses  (und  für  die  Verse,  welche 
eine  Cäsur  besitzen,  auch  auf  die  Cäsur)  muss  zugleich  der  Wort- 
ton und  der  Ictus  fallen.  Der  Platz  des  Ictus  auf  den  übrigen 
Verssylben  bestimmt  sich  dadurch,  dass  eine  durch  den  Ictus  her- 
vorgehobene Sylbe  —  ein  temps  fort  —  immer  abwechseln 
muss  mit  einer  vom  Ictus  nicht  gehobenen  Sylbe  —  einem  temps 
faible.  Daraus  folgt  dann,  wenn  man  von  der  letzten  Verssylbe 
rückwärts  zählt,  nothwendig,  dass  in  Versen  gerader  Sylbenanzahl 
der  Ictus  auf  die  geraden  Sylben  fällt,  während  in  Versen  unge- 
rader Sylbenanzahl  der  Ictus  auf  die  ungeraden  Sylben  trifft. 
Dieser  Ictus,  der  dem  Accent  tonique  parallel  laufen  soll,  tritt  mit 
der  Betonung,  die  der  Accent  tonique  den  Tonsylben  giebt,  in 
einen  ganz  unlöslichen  Widerspruch.  So  geben  die  Anfangsverse 
der  Athalie,  nach  Tonsylben  scandirt**),  folgenden  Rhythmus: 

Oui,  je  viensjdans  son  tem|ple  adorer|r Interne] ; 

Je  viens  |,  seien  |  rusa|ge  anti|quo  et  solennel, 

Celebrer  |  avec  vous  |  la  fameu|se  journee 

Oü  sur  le  mont  |  Sina  |  la  loi  |  nous  fut  |  donn6e. 
Dieser  melodische  Fluss,    der   an  Harmonie  nichts  zu   wünschen 
übrig  lässt,  würde  sich  nun  nach  dem  Ictus  in  folgenden  Wechsel 
von  temps  forts   und  temps  faibles  verwandeln  (die  temps  forts 
seien  durch  über  die  Sylben  gesetzte  Verticalstriche  angedeutet): 

I  I  I  III 

Oui,  je  viens  dans  son  temple  adorer  TEternel; 

I  I  I  I  11 

Je  viens,  seien  Tusage  antique  et  solennel 

11  I  II  I 

C616brer  avec  vous  la  fameuso  journ6e 

I  I  I  I  II 

Oü  aor  lo  mont  Sina  la  loi  nous  fut  donn6e. 


*)  II  ne  faut  pas  confondre  avec  la  syllabe  forte  un  autre  ölömont  qui 
contrfbuo  plus  encore  quc  celle-ci  au  mouvemont  harmonieux  du  vers,  je  veux 
parier  du  temps  fort.     Benloew  1.  c.  p.  20. 

♦*)  Bei  dieser  Scandirung  ist  im  zweiten  und  vierten  Verse  bereits  Ge- 
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Nur  der  zweite  und  vierte  Vers  zeigen  eine  theilweise  Ueberein- 
stimmung  des  Ictus  mit  dem  Accent  tonique;  beim  ersten  und 
dritten  Vers  aber  läuft  die  Tontbeilung  nach  dem  Ictus  der  natür- 
lichen Betonung  ganz  zuwider. 

Nun  lassen  sich  beide  Betonungen,  die  nach  dem  Ictus  und 
die  nach  dem  Accent  tonique,  in  der  Declamation  unmöglich  ver- 
einigen. Benloew  giebt  daher  den  Rath,  man  solle  beim  Vortrag 
den  Accent  mehr  hervorheben,  wenn  man  auf  das  Verständniss 
wirken  will,  und  mehr  den  Ictus,  wenn  man  dem  Ohre  schmei- 
cheln will.  Es  ist  aber  klar,  dass  z.  B.  der  Anfang  der  Athalie, 
nach  dem  Ictus  gelesen,  keinen  Ohrenschmaus  abgiebt,  während 
er  nach  dem  Accent  gelesen  das  Ohr  eben  so  sehr  befriedigt,  wie 
er  an  Verständniss  nichts  zu  wünschen  übrig  lässt. 

(17)  Die  Versgliederung  nach  dem  Ictus,  wie  sie  vorstehend 
erläutert  wurde,  ist  die  ungerechtfertigte  Uebertragung  eines  Prin- 
cipes  der  lateinischen  und  griechischen  Metrik  auf  die  Verse  einer 
modernen  Sprache.  Die  Alten  hatten  eine  quantitirende  Metrik,  deren 
Grundlage  der  gesetzmässige  Wechsel  von  Sylben  längerer  oder  kür- 
zerer Zeitdauer  war.  Ihr  Vers  nahm  also  von  vorn  herein  auf  den 
Wortton  keine  Rücksicht.  Um  die  regelmässige  Wiederkehr  der 
Verbindungen  kurzer  und  langer  Sylben,  der  Versfüsse,  hervorzu- 
heben, wurde,  je  nach  dem  Charakter  des  Rhythmus,  der  Anfang 
oder  das  Ende  der  einzelnen  Füsse  durch  einen  stärkeren  Nach- 
druck der  Stimme  —  den  Ictus  —  hervorgehoben*).  Diese  Son- 
derung der  rhythmischen  Glieder  eines  Verses  durch  einen  künst- 
lichen Versaccent  ist  in  quantitirenden  Versen  möglich,  weil  die- 


brauch von  den  erst  weiter  unten  mitgetheilten  Regeln  über  schwache  Ton- 
sylben gemacht. 

*)  In  wie  weit  die  Praxis  der  Declamation  diesen  künstlichen  Vers- 
ictus  von  dem  natürlichen  Accent  der  Wörter  zu  unterscheiden  vermochte, 
ist  schwer  zu  begreifen.  Nach  den  theoretischen  Erklärungen  war  der 
Ictus  eine  Abänderung  der  Tonstärke,  der  Accent  eine  -  Aenderung  der 
Tonhöhe.  Dass  der  Ictus  mit  dem  gewöhnlichen  Accent  nahe  verwandt 
gewesen  sei,  zeigt  der  Umstand,  dass  er  sich  gegen  Ende  des  Alterthums 
mit  demselben  auf  das  engste  verband.  Siehe  Christ,  Metrik  der  Griechen 
und  Römer,  Leipzig  1874,  p.  4. 
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selben  den  Accent  sonst  zur  rliytLinischen  Gliederung  nicht  ver- 
wenden. In  den  accentuirenden  Tonsylbenversen  der  neueren 
Sprachen  ist  eine  solche  Sonderung  durch  den  Ictus  unmöglich, 
sobald  sie  von  dem  natürlichen  Accent  der  Wörter  unabhängig 
sein  soll;  denn  sie  würde  in  den  Vers  zwei  Parallelaccente  ein- 
führen, deren  stete  Sonderung  nicht  durchführbar  wäre.  Ton- 
sylbenverse  im  Gegensatz  zum  Wortaccent  durch  einen  Ictus  abzu- 
theilen  wäre  eben  so  widersinnig,  als  wemi  man  quantitirende 
Verse  etwa  nach  der  Regel  abtheilen  wollte:  jede  zweite  Sylbe 
soll  lang  sein,  gleichgültig  ob  der  Vers  an  den  betreffenden  Stellen 
wirklich  lange  Sylben  aufweist  oder  nicht. 

(18)  Wenn  nun  auch  der  Ictus  in  der  von  Benloew  bean- 
spiiichten  Weise  als  neben  der  Theilung  durch  natürliche  Be- 
tonung oder  gar  über  dieser  Theilung  stehendes  Princip  im  Ton- 
sylbeiiverse  unzulässig  ist,  so  lässt  sich  doch  ein  auf  diesen  Ictus 
zurückzuführendes  Element  nachweisen,  welches  den  rhythmischen 
Gang  des  französischen  Verses  beeinflusst,  aber  selbst vei*ständlich 
sich  nur  in  so  weit  geltend  machen  kann,  als  es  den  natüi'lichen 
Rhythmus  nach  Tonsylben  nicht  vernichtet,  sondern  ihm  im  Ge- 
gentheil  zu  schärferer  Geltung  verhilft.  In  der  That  würde  die 
reine  Ableugnung  des  Ictus  denselben  zu  einem  Gespenst  machen, 
welches  am  lichten  Tage  in  den  Schriften  französischer  Aesthe- 
tiker,  namentlich  älterer  Schriftsteller,  umgeht.  So  sind  z.  B. 
noch  in  den  Anmerkungen  zu  dem  gelehrten,  doch  oft  auch  etwas 
unklaren  Buche  von  E.  du  M^ril  Essai  philosophique  sur  le  prin- 
cipe et  les  formes  de  la  versification*),  Betonungen  zu  finden,  wie 

I  I  I  I  I  I 

Dieu  pourra  vous  montrer  par  d'iiuportauts  bienfaits 

11  I  III 

Que  sa  parole  est  stable  et  no  trompe  jamais. 

Freilich  verwickelt  sich  auch  dieser  Schriftsteller  dadui'ch,  dass  er 
die  rhythmische  Bewegung  des  Verses  bald  auf  die  Tonsylben,  bald 
auf  den  Ictus  zui*ückführt,   in  zahbeiche  Widersi)rüche**).    Dass 


♦)  Paris,  Brockhaus  et  Avcnarius,  1841. 

•*)  Es  sei  gleich  hier  bemerkt,  dass  die  ueueren  Schriftsteller,  welche 
französische  Verslehre  eingehend  behandeln,  Quicherat,  Gramont,  Quitard 
den  Ictus  auch  nicht  einmal  mehr  erwähnen. 
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die  angefülirten  Vei-se,  selbst  zur  Zeit,  wo  noch  auf  dem  Theater 
eine  von  der  gewöhnlichen  Aussprache  verschiedene  Declamation 
Sitte  war,  je  völlig  in  der  von  du  Meril  angegebenen  Betonung 
gesprochen  worden  seien,  ist  schwer  zu  glauben.  Theilweise  ist 
indessen  früher  dem  Ictus  gewiss  Rechnung  getragen  worden  und 
es  ist  die  Frage  zu  beantworten,  wie  diese  theilweise  Berücksich- 
tigung des  Ictus  sich  in  den  französischen  Vers  eingeschlichen 
haben  kann. 

Die  Ursache  liegt  in  der  Natur  der  tonerzeugenden  und  ton- 
empfindenden Organe.  Dass  auf  eine  Tonhebung  eine  Ton  Sen- 
kung folgen  muss,  darauf  ist  schon  früher  hingewiesen  worden 
(Artikel  12).  Aber  auch  umgekehrt  darf  man  sagen,  dass  für  das  Ohr, 
welches  einen  Rhythmus  sucht,  am  natürlichsten  auf  eine  Tonsen- 
kung unmittelbar  wieder  eine  Tonhebung  erfolgen  muss.  Denn 
mehrere  gleichartige  Senkungen  hintereinander  kann  das  Ohr  nicht 
sofort  auf  einen  Rhythmus  zurückführen  und  eine  rhythmische 
Verbindung,  in  welcher  unmittelbar  sich  folgende  Senkungen  vor- 
kommen, erfordert  um  wahrgenommen  zu  werden  eine  Thätigkeit, 
welche,  der  unmittelbaren  Empfindung  einfachen  Taktwechsels  gegen- 
über, als  zusammengesetzt  und  verwickelt  erscheint.  Die  er- 
wähnte Unfähigkeit  der  Sprachorgane  unmittelbar  nach 
einer  Hebung  eine  ihr  gleiche  Hebung  hervorzubringen 
und  die  schnelle  Erzielung  eines  Rhythmus  durch  den 
unmittelbaren  Anschlag  einer  Hebung  nach  einer  Sen- 
kung —  diese  beiden  Momente  erzeugen  eine  natürliche 
Neigung  der  rhythmisch  gebundenen  Rede  zu  unmittel- 
barer Abwechselung  zwischen  betonten  und  unbetonten 
Sylben,  und  diese  Neigung  ist  das,  was  wir  für  die  Folge 
als  Ictus  definiren. 

Für  Sprachen,  in  denen  die  Tonsylbe  des  Einzelwortes  so  gut 
wie  unumschränkt  herrscht,  wie  z.  B.  in  der  deutschen,  ist  die 
Folge  dieses  Ictus  die,  dass  diejenigen  Rhythmen,  welche  unmittel- 
bare Abwechselung  zwischen  betonten  und  unbetonten  Sylben  zei- 
gen, die  wichtigsten  und  gebräuchlichsten  geworden  sind,  neben 
denen  andere  Anordnungen  des  Tonwechsels  erst  als  rhythmische 
Formen   zweiten  Ranges   erscheinen.     So  herabgesetzt   nun   auch 
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im  Französischen  die  Herrschaft  der  Tonsylbe  sein  mag,  auch 
diese  Sprache  hat  das  Gefühl  für  den  unmittelbaren  Wechsel  be- 
tonter und  unbetonter  Sylben  in  dem  Grade  bewahrt,  dass  in 
gesungenen  Versen  dieser  Wechsel  der  natürlichen-  Betonung  zu- 
widerlaufend eintritt.  Betonungen,  die  im  deutschen  Gesänge  nur 
ganz  ausnahmsweise  oder  in  absichtlichem  Scherze  vorkommen, 
sind  im  französischen  Gesänge  ganz  häufig.  Dass  der  Franzose 
nicht  immer  seine  Wörter  so  ordnet,  dass  sie  dem  von  der  Musik 
verlangten  Wechsel  entsprechen,  hat  seinen  Grund  in  der  Be- 
schaffenheit seines  Wortmaterials,  das  solche  Anordnung  erschwert, 
und  wir  kommen  hierauf  noch  später  zurück.  Dass  aber  solche 
naturwidrige  Betonung  im  Gesang  überhaupt  geduldet  werden 
kann,  beruht  wiedei*um  in  der  eigenthümlichen  Natur  der  franzö- 
sischen Sprache.  Die  Herabsetzung  des  Accentes  ihrer  einzelnen 
Wörter  und  ihr  Vocalreichthum,  verleihen  ihr  eine  Schmiegsam- 
keit und  Flüssigkeit,  in  Folge  deren  die  einzelnen  Wortsylben 
gleichmässiger  dahinperlen,  als  in  stark  betonten  und  consonanten- 
reichen  Sprachen.  Der  dadurch  herbeigeführte  gleichmässige  Werth 
aller  Wortsylben  lässt  daher  auch  eine  künstliche  Betonung  nicht 
in  so  grellem  Misston  erscheinen  als  in  anderen  Sprachen.  Trotz- 
dem aber  ist  das  französische  Ohr  für  diesen  Misston  immer  noch 
so  empfindlich,  dass  selbst  Bellanger,  dieser  Kämpe  des  Reimes 
als  allein  selig  machenden  Princips  französischer  Dichtung,  die 
Forderung  stellt,  der  Musiker  solle  sich  mit  dem  Dichter  verstän- 
digen, damit  der  musikalische  Ictus  nicht  mit  dem  W^ortton  in 
Widerstreit  gerathe.*)  Wenn  wir  also  eine  die  natürliche  Be- 
tonung unterdrückende  Herrschaft  des  Ictus  aus  den  Versen  der 
von  der  Musik  unabhängigen  Dichtung  ausschliessen,  so  haben 
wir  die  Forderung  Bellanger's  gewiss  auf  ein  bescheidenes  Mass 
horabgestimmt.    Dagegen   werden   wir   dem  Ictus,  den   wir 


*)  „Quo!  que  nous  ayons  dit  de  la  difficult^  qu*il  y  a,  pour  le  po^te, 
ä  donner  aux  syllabes  accontu^es  une  place  d^tcrminöe,  nous  ne  laissons 
pas  de  dösirer  qu'il  s^entende  avec  le  musicien,  pour  que  les  temps  forts 
ne  tombent  pas  sur  une  syllabe  muette  ou  non  accentuöe.*'  Bbllanobr  1. 
c.  p.  84. 


Die  Tonsylben  als  Träger  des  Rhythmus.  47 

als  ein  begründetes  Bedürfniss  rhythmischer  Rede  nach 
einfachem  Tonwechsel  erkannt  haben,  seinen  Einfluss  auf 
den  Vers  nicht  absprechen  können,  sobald  er  mit  der 
natürlichen  Betonung  sich  verbindet  d.  h.  auf  die  Ton- 
sylben von  Wörtern  fallt. 

Bei  diesem  Zusammentreffen  des  Ictus  mit  der  natürlichen 
Betonung  sind  drei  Fälle  zu  sondern.  Der  erste  Fall  ist  derjenige, 
in  welchem  der  Ictus  eine  starke  Tonsylbe  trifft;  dann  wird  die 
rhythmische  Theilung  des  Verses  nach  Tonsylben,  wie  sie  oben 
entwickelt  wurde,  mit  der  Theilung  nach  dem  Ictus  völlig  iden- 
tisch. Sein  einziger  Einfluss  besteht  nur  noch  darin,  dass  sich  die 
betreffende  Tonsylbe  durch  ihren  Platz  im  Verse  bemerklich  macht, 
indem  sie  dann  zu  denjenigen  Sylben  gehört,  welche  bei  einer 
Abzahlung  vom  Versende  aus  mit  der  Schlusssylbe  des  Verses 
correspondiren  (d.  h.  wenn  man  die  Schlusssylbe  hierbei  als  erste 
zählt,  eine  ungerade  Nummer  erhalten).  Der  zweite  Fall  tritt  ein, 
wenn  der  Ictus  eine  schwache  Tonsylbe  trifft,  welche  durch  die 
unmittelbare  Nachbarschaft  mit  einer  starken  Tonsylbe  gedämpft 
ist;  in  diesem  Fall  ist,  nach  den  von  uns  entwickelten  Grund- 
sätzen, seine  Macht  nicht  im  Stande,  den  starken  Accent  zu  schmä- 
lern, der  Ictus  bleibt  also  auf  den  Rhythmus  ohne  Einfluss. 
Wenn  aber  im  dritten  Falle  der  Ictus  auf  eine  schwache 
Tonsylbe  fällt,  welche  durch  unmittelbare  Nachbarschaft 
mit  einer  starken  nicht  herabgedrückt  ist,  so  wird  er 
den  wenn  auch  schwachen,  so  doch  immer  noch  vorhan- 
denen Wortton  dieser  Sylbe,  dermassen  verstärken  kön- 
nen, dass  sie  fähig  wird,  die  Schlusssylbe  eines  Vers- 
fusses  zu  bilden. 

Dies  ist  das,  was  wir  als  Princip  des  Ictus  bezeichnen,  und 
woraus  wir  den  Antheil  herleiten,  der  den  schwachen  Tonsylben 
im  rhythmischen  Bau  des  französischen  Verses  zufällt. 

(19)  Die  besonderen  Fälle,  in  denen  das  Princip  des  Ictus 
zur  Geltung  gelangt,  sind  folgende: 

1)  Eine  schwache  Tonsylbe,  welche  zwischen  zwei 
unbetonten  Sylben  steht,  wird  Trägerin  des  Rhythmus, 
sobald  sie  der  Ictus  trifft. 
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Um  den  Schluss  eines  Versfussos  durch  eine  schwache  Ton- 
sylbe  von  dem  Schluss  durch  eine  starke  Tonsylbe  zu  unterschei- 
den, soll  erstcrcr  künftig  durch  einen  schwächeren,  letzterer  durch 
einen  stärkeren  Verticalstrich  bezeichnet  werden. 

Beispiele: 
Et  Dieu  I  trouve  |  fide|Ie  en  tou|^^«  sea  \  w^aces. 

Racine,  Athalie,  I,  1. 
Surtoutjj'ai  cru |  devoir  |  aux  lar|mö«  aux\pri^TQ%. 

Id.  ib.  I,  2. 
Je  sais  |  que  prh  \  de  vous  |  en  secret  |  assemble 

Id.  ib.  I,  2. 
Avant  I  que  son  \  destm  \  s'explijque  par  |  ma  voix 

Id.  ib.  I,  2. 
Je  viens  |  sehn  |  ^wsa|ge  antijque  et  solennel 

Id.  ib.  I,  1. 
II  faut  I  que  vous  \  soi/ez  |  instruit  |  meme  avant  1;ous 

Id.  ib.  IV,  2. 
Assez  I  pleure!  —  |  La  mort  |  clemen|^«  Pa  \  ravie 

A.  Theuriet,  Sylvine  I. 
Mais  par  |  les  noirs  |  hivers  |  lo  che\ne  fut  \  vaincu, 

A.  DE  ViGNY,  La  Dryade. 

In  dem  vierten  Beispiele  ist  die  Tonsylbe  von  avant  durch  den 
Satzaccent  stark  geworden.  Besonders  bemerkenswerth  sind  die 
Verbalformen  mit  zweisylbigem  Hülfszeitwort  und  darauf  folgen- 
dem mehrsylbigem  Particip:  in  ihnen  allen  muss  nach  dem  Princip 
des  Ictus  die  Tonsylbe  des  Hülfszeitwortes  sehr  oft  rhythmisch  stark 
werden,  z»  B.  Vouz  ayez  appris,  während  in  vous  fvtez  vu  dieselbe 
Tonsylbe  des  Hülfszeitwortes  rhythmisch  keinen  Ton  tragen  kann. 
Auch  ist  klar,  dass  überhaupt  schwache  Tonsylben,  welche  zwei- 
sylbigen  Wörtern  angehören,  viel  öfter  in  die  Lage  kommen 
werden,  durch  den  Ictus  rhythmisch  stark  zu  werden,  als  solche 
die  einsylbigen  Wörtern  angehören.  Denn  diese  zweisylbigcn  Wör- 
ter tragen  entweder  vor  ihrer  Tonsylbe  bereits  eine  unbetonte 
Sylbc  (z.  B.  parnü,  avcc)  oder  es  folgt  auf  ihre  Tonsylbe  eine 
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unbetonte  Sylbe  (z.  B.  lorsque,  une);  im  ersten  Fall  braucht  ihnen 
also  nur  eine  unbetonte  Sylbe  zu  folgen,  im  zweiten  voranzugehen 
um  die  Bedingung  herzustellen,  unter  denen  ihre  schwache  Ton- 
sylbe  verstärkt  wird*). 

Ganz  besonders  bevorzugt  sind  aber  die  Tonsylben  derjenigen 
Wortverbindungen,  welche  von  selbst  stets  von  zwei  unbetonten 
Sylben  eingeschlossen  sind  (z.  B.  si^o^  que,  a>Yant  que,  siMtour  de, 
u.  s.  w.);  diese  tragen  ohne, weitere  Bedingungen  den  Rhythmus, 
sobald  sie  im  Verse  so  stehen,  dass  ihre  Tonsylben  der  Ictus  trifft. 
Ihre  Tonsylben  erreichen  den  Werth  starker  Tonsylben  um  so 
häufiger,  als  die  durch  sie  vermittelten  Zeit-  und  Ortsbestimmun- 
gen ihrem  Inhalte  nach  meist  von  nachdrücklicher  Wichtigkeit  sind. 

2)  Wenn  eine  auf  eine  unbetonte  Sylbe  folgende 
schwache  Tonsylbe  mit  einer  starken  Tonsylbe  zusam- 
menstösst,  welche  durch  eine  unmittelbar  folgende  (den 
Satzaccent  und  den  Rhythmus  tragende)  starke  Tonsylbe  ge- 
dämpft ist,  so  wird  die  schwache  Tonsylbe  Trägerin  des 
Rhythmus,  indem  die  gedämpfte  starke  Tonsylbe  nahezu  einer 
folgenden  unbetonten  Sylbe  gleichkommt,  so  dass  dieser  Fall  dem 
vorher  behandelten  entspricht.  Folgende  Beispiele  erläutern  diesen 
Fall: 

Les  morts  |,  apres  |  huit  ans,  |  sortent-ils  |  du  tombeau? 

Racine,  Athalie  I,  142. 

Et  dans  |  la  foret  som|bre  errait  |  depms  \  deux  j'&urs 

A.  DE  Chbniee,  Le  Mendiant. 

Fixait  I  de  ses  \  yeux  creux  \  Tattention  |  avide. 

Idem,  ib. 

Hierher  gehört  auch  die  Entscheidung  der  Betonung  verneint 
fragender  Formen  der  Zeitwörter.    In  der  Form  N'avez-vous 


*)  Hiermit  werden  die  Bemerkungen  Weigänd's  (1. 'c.  p.  57):  „Les  pre- 
positions  dissyllahes  peuvent  le  prendre  (savoir  l'accent),  quand  il  y  a  irop 
peu  d'accents  dans  un  vers  (!).  Les  verbes  auxiliaires,  surtout  les  formes 
dissyllahes ,  peuvent  prendre  l'accent  pour  la  meme  raison"  theil weise  be- 
stätigt. 

Jjubarsch,  franz.  Verslehre,  4 
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pas  iippris?  wird  die  starke  Tonsylbe  vous  der  Verbindung  avez- 
vaus  dui'ch  die  unmittelbai'  nachfolgende  starke  Tonsylbe  der 
Verneinung  pas  gedämpft.  In  Folge  dieser  Dämpfung  erhält  nun 
die  vorhergehende  Tonsylbe  von  avez  den  Ton,  so  dass  diese  Form 
N'ave<s:-vous  pas  apprts?  zu  betonen  ist.  Entsprechend  hat  man 
zu  betonen:  N'alle^-vous  2^^s?    Ne  vois-i\i  pas?*) 

3)  Zusammenstoss   zweier    unmittelbar  auf  einander 
folgender  schwacher  Tonsylben, 

a)  Die  beiden  schwachen  Tonsylben  sind  von  zwei 
unbetonten  Sylben  eingeschlossen.  Die  vom  Ictus  getroffene 
Sylbe  erhält  den  rhythmischen  Ton.     Z.  B.: 

Panni  \  vos  ennemis  |  que  venez-vous  |  chercher? 

Racine,  Athalie  II,  5. 

b)  Die  beiden  schwachen  Tonsylben  beginnen  den 
Vers,  während  auf  sie  eine  unbetonte  Sylbe  folgt.  In 
diesem  Falle  wird  ebenfalls  die  durch  den  Ictus  ver- 
stärkte Sylbe  Trägerin  des  Rhythmus.     Beispiele: 

Sur  leurs  \  dA)ns  \  6teints  |  s'etend  |  un  lac  |  glace 

V.  Hugo,  Le  peu  du  ciel. 

Le  sie|cle  se  ferraait  |,  et  la  |  melaiicolie 

Comxae  un  \  ;?rßssentiraent  |  des  vieillards  |  s'empara. 

A.  DE  Müsset. 

II  est  I  huvciz.\n:  \  il  pleujre  aux  pleurs  |  qu'il  voit  |  r^pandre 

A.  DE  Chenier,  Lo  mendiant. 

Par  la  |/«ttilit6 1  la  plus  |  inopinee  " 

Corneille,  Msmtbub  II,  6. 

Dieser  Ictus  verliert  aber  seine  Kraft,  wenn  die  erste  der  beiden 
schwachen  Tonsylben  durch  den  Inhalt  des  Satzes  einen  stärkeren 
Ton  erhält.     Man  darf  also  nicht  scandii-en: 


*)  „Si  le  verbe  est  suivi  ä  la  fois  du  pronom  et  de  la  nägation,  le  pro- 
nom  perd  l'acccnt  et  le  verbe  le  reprend":  Ackbbmann  1.  c.  p.  24. 
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_-— '  .  .  .  la  fameuse  journee 

OU  sur  I  le  mont  |  Sina  |  la  loi  |  nous  fut  |  donnee. 

Racine,  Athalie  I,  1. 
sondern  muss  folgendermassen  abtheilen: 

Oü  sur  le  raout  |  Sina  |  la  loi  |  nous  fut  |  donnee. 
Vergl.  p.  39. 

c)  Die  beiden  schwachen  Tonsylben  sind  von  einer 
starken  und  einer  unbetonten  Sylbe  eingeschlossen.    Dann 
kann  diejenige  Sylbe  durch  den  Ictus  verstärkt  werden, 
welche  an  die  unbetonte  Sylbe  grenzt.     Beispiele: 
Celui  I  qui  met  |  un  frein  \a  la\  fureur  \  des  flots 

Racine,  Athalie  I,   1. 
Poussaient  |  des  chants  |  aux  cteux  |  dans  des  ]  tauresmx  |  d'airain 

RoTEOU,  Saint- Genais. 
Qu'au  uom  |  de  tous  |  les  dieux  |  tl  la  |  cowju|re,  il  prie 

A.  de  Chenieb. 
Des  ]io\mmes  et  |  des  dieux  |  implorait  |  le  secours. 

^    Idem. 
La  mort  |  est  sur  |  le  seuil.  — 

A.  Theubiet,  Sylvine  I. 
Reste  pau|vre  et  sois  fier|.  Sois  fier!|^w^  dans  \  ton  äme, 
Ces  mots  |  soient  a  |y<?mais  |  graves;  |  qu'en  traits  |  de  flamme 
Ils  eclai|rent  la  nuit  |  ton  r^|ve,  et  qiCau  \  m«tin 
Ils  reso|nnent  pour  toi|comme  un  timjbre  d'airain!  .  .  . 

Id.  ib. 
Es  sei  beiläufig  bemerkt,  dass  in  dem  letzten  Beispiel  sich  ein 
Fall  findet,  in  welchem  zwei  schwache  Tonsylben  zwischen  zwei 
starken  stehen:  Reste  pwmvQ  et  sois  fier.  In  diesem  Fall  werden 
natürlich  nach  Artikel  14  beide  schwachen  Tonsylben  gedämpft. 
4)  Wenn,  was  seltener  eintritt,  drei  oder  vier  schwache 
Tonsylben  auf  einander  folgen,  so  ist  gewöhnlich  eine  der- 
selben nicht  mehr  eigentlich  schwach,  sondern  durch  einen,  wenn 
auch  leichten  Satzaccent  ausgezeichnet,  so  dass  diese  eine  Sylbe 
den  rhythmischen  Ton  übernimmt  und  von  ihr  aus  der  weitere 
Rhythmus  sich  nach  den  vorher  erörterten  Fällen  erledigt.  Z.  B. 
in  dem  Verse 
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Ah!  »i\dan8  m  |  fureur  |  eile  s'etait  |  trompee 

Racine,  Athalie,  I,  1. 

ist  die  Conjunction  si  dadurch  hervorgehoben,  dass  hinter  ihr  das 
Satzglied  dans  sa  fureur  eingeschoben  ist.  Daher  giebt  si  das 
Ende  des  ersten  und  nach  2.  a.  daher  sa  das  Ende  des  zweiten 
Versfusses  an.     In  dem  Verse 

Qut  80U8  8on  fils  |  Joram  |  commandicz  |  uos  armees 

Racine,  Athalie,  I,  1. 

kann  hinter  sous  keine  Tontheilüng  eintreten,  weil  das  Pronom 
relatif  durch  die  eingeschobene  Satzbestimmung  stark  betont  ist. 
Vergl.  p.  39. 


Dritter  Abschnitt. 

Entwickelung  des  französisclien  Verses  aus  den 
rhythmischen  Elementen  der  Sprache. 

(20)  Im  vorigen  Abschnitt  haben  wir  gesehen,  dass  die  Eigen- 
thümlichkeit  der  französischen  Sprache,  alle  Wörter  auf  ihren 
lautenden  Endsylben  zu  betonen,  in  Verbindung  mit  dem  Reich- 
thum  dieser  Sprache  an  Wörtern  einer  lautenden  Sylbe  zu  häufi- 
gem Zusammenstoss  von  Tonsylben  Veranlassung  giebt,  und  dass 
dieser  Zusammenstoss  wiederum  die  Hauptursache  der  Schwächung 
der  Betonung  der  Einzelwörter  ist.  Wir  haben  die  näheren  Be- 
dingungen festgestellt,  unter  denen  die  Tonsylben  der  Einzelwörter 
stark  genug  bleiben,  um  im  Verse  durch  ihren  Gegensatz  zu  den 
unbetonten  Sylben  einen  Wechsel  von  Tonhebungen  und  Tonsen- 
kungen zu  bilden,  der  das  ausmacht,  was  man  die  rhythmische 
Bewegung  der  gebundenen  Rede  nennen  kann.  Dieser  Theil  der 
Untersuchung  hat  die  Hauptschwierigkeit,  welche  bei  der  rhyth- 
mischen Erörterung  der  französischen  Sprache  auftritt,  nämlich  die 
Festsetzung  des  rhythmischen  Werthes  der  Tonsylben,  erledigt  — 
eine  Schwierigkeit,  die  der  französischen  Sprache  eigenthiimlich 
ist  und  in  anderen  neueren  Sprachen  nicht  existirt,  weil  in  diesen 
die  Tonsylben  der  Einzelwörter  durchschnittlich  einen  unveränder- 
lichen Werth  besitzen.  Es  bleibt  nun  übrig,  durch  nähere  Be- 
trachtung des  französischen  Wörtervorrathes  zu  ermitteln,  welche 
Anordnungen  von  Tonhebungen  und  Tonsenkungen  dßv  Natur  der 
französischen  Sprache  am  meisten  entsprechen;  diese  Anordnungen 
werden  dann  die  Elemente  darstellen,  aus  denen  sich  die  rhyth- 
mischen Formen  des  französischen  Verses  als  nothwendige  Ergeb- 
nisse ableiten  lassen. 
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(21)  Nach  der  Anzahl  ihrer  Sylben  sind  die  französischen 
Wörter  vorzugsweise  ein-,  zwei-  oder  dreisylbig.  Viersylbige  Wör- 
ter sind  zwar  nicht  selten,  aber  doch  im  Verhältniss  zur  Anzahl 
der  ein-  bis  dreisylbigen  in  der  Minderzahl.  Fünf-  und  raehrsyl- 
bige  Wörter  dürfen  als  Ausnahmen  bezeichnet  werden.  Da  nun 
alle  diese  Wörter  nur  einen  Accent  und  zwar  auf  der  letzten 
Sylbe  besitzen,  so  ergiebt  sich,  dass  in  französischer  Rede  von  je 
vier  auf  einander  folgenden  Sylben  mindestens  eine  eine  Ton- 
sylbe  sein  muss  und  dass  wegen  der  Existenz  drei-  und  vicrsyl- 
biger  Wortformen  und  wegen  der  Tondämpfung  einsylbiger  Wort- 
formen der  Fall,  dass  diese  Sylbe  erst  die  dritte  oder  vierte  ist, 
häufig  eintreten  muss.  Der  französische  Wortbau  bedingt  also, 
dass  das  Ohr  zwar  oft  zwei  und  drei  Sylben  lang  —  wenn 
dieser  Ausdruck  statthaft  ist  —  auf  eine  Tonsylbe  warten  muss, 
dass  es  aber  länger  als  bis  zur  vierten  Sylbe  auf  eine  Ton- 
sylbe im  Durchschnitt  nicht  zu  warten  braucht.  Da  nun  ein 
Rhythmus  um  so  klarer  und  eindringlicher  ist,  je  schneller  er  zu 
Stande  kömmt,  so  werden  wir  eine  Sylbenfolge,  in  welcher  erst 
die  fünfte  Sylbe  eine  Tonsylbe  ist,  in  harmonisch  gebundener  Rede 
für  eine  Ausnahmeform  erklären  müssen  und  eine  solche  Sylben- 
folge als  einen  französischen  Versfuss  nicht  mehr  ansehen  können*). 

Da  der  Rhythmus  der  französischen  Sprache  nach  dem  Ende 
der  Wörter  und  Satzglieder  zueilt,  weil  ferner  in  einem  rhjrth- 
mischen  Ganzen  eine  einzelne  Sylbe  kein  rhythmisches  Glied  dar- 
stellen kann,  so  kommt  es,  dass  der  französische  Versfuss,  wie  wir 
bereits  im  vorigen  Abschnitt  sahen,  eine  betonte  Schlusssylbe 
haben  muss.  Unter  einem  französischen  Versfuss  verste- 
hen wir  daher  eine  Verbindung  von  zwei,  drei  oder  rier 
Sylben,  von  denen  je  die  letzte  eine  rhythmisch  starke 
Tonsylbe  ist**)  (d.  h.  eine  ungedämpfte  starke  oder  eine  durch 


•)  „Tout  pied   de   cinq   ou   de   six   syllabes   appartient  ä  la  prose." 

ACKRRMANN   1.    C.   p.   36. 

**)  Die  Franzosen  verstehen  unter  Versfuss  die  Vereinigung  zweier  auf 
einander  folgender  Sylben  des  Verses  ohne  jede  Beziehung  auf  die  Be- 
tonung, so  dass  bei  ihnen  dieses  Wort  nur  einer  abkürzenden  Bezeichnung 
dient,  indem  z.  B.  der  zwölfsylbige  Vers  ein  Vors  von  sechs  Füssen  genannt 
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den  Ictus  gehobene  schwache  Tonsylbe).  Den  zweisylbigen  Vers- 
fuss  nennen  wir  Jambus,  den  dreisylbigen  Anapäst,  den  vier- 
sylbigen  Päon.  Bezeichnen  wir  künftig  mit  —  eine  rhythmische 
Tonsylbe  und  mit  --  eine  rhythmisch  unbetonte  Sylbe  und  bedeu- 
tet ^  eine  Sylbe,  über  deren  rhythmische  Natur  noch  nichts  Nä- 
heres bestimmt  ist,  so  ist  vorläufig 

^  —  das  Schema  des  Jambus, 
<^  ^  —  das  Schema  des  Anapäst, 
^  ^  ^  _  das  Schema  des  Päon. 
Bevor  wir  aber  diese  Versfüsse  näher  erörtern,   müssen  wir  die 
bereits  im  vorigen  Abschnitt  erwähnte  Tonfolge  untersuchen,  welche 
entsteht,  wenn  zwei  starke  Tonsylben,  deren  keine  eine  genügende 
Dämpfung  zulässt,  unmittelbar  auf  einander  stossen.    Einen  sol- 
chen Zusammenstoss  zweier  Tonsylben,  deren  keine  ge- 
gen die  andere  genügend  gedämpft  werden  kann,  hezeich- 
nen  wir  künftig  kurzweg  als  harten  Tonsylbenstoss. 

(22)  1.  Der  harte  Tonsylbenstoss  ist  eine  Hemmung  der 
rhythmischen  Bewegung  des  Verses,  indem  bei  demselben  den 
Sprachorgauen  zugemuthet  wird,  auf  eine  Erhebung  der  Stimme 
ohne  dazwischen  liegende  Pause  wieder  eine  gleiche  Erhebung 
folgen  zu  lassen.  Denn  eine  Pause  zwischen  zwei  aufeinander  fol- 
genden starken  Tonsyft)en  ist  ohne  weiteres  im  Verse  nicht  zu- 
lässig, weil  der  Vers  zu  seinem  rhythmischen  Eindruck  eine  be- 
stimmte Sylbenanzahl  verlangt  (vergl.  Artikel  1)  und  weil  eine 
Pause  eine  unbetonte  Sylbe  ersetzen,  mithin  die  Sylbenanzahl  des 
Verses  ändern  würde.  Der  öfter  angeführte  Vers  von  Corneille, 
den  der  Dichter  später  verbesserte: 

Je  suis  I  Komaijne  helas!  |  puisque  mon  q^oux  rest*) 

wird.  Ackermann  (1.  c.  Chap.  III,  Des  pieds  ou  moments)  macht  in  der 
Definition  des  Versfiisses  einen  Fehlgriff,  der  vielleicht  der  Hauptgrund  ist, 
warum  dieser  Schriftsteller  zu  keinem  scharfen  folgerichtigen  System  fran- 
zösischer Rhythmik  gelangt  ist,  so  nahe  er  demselben  zuweilen  war.  Siehe 
den  folgenden  Abschnitt. 

*)  Man  bemerke,  dass  mon  kein  Ende  eines  Vörsfusses  bilden  kann, 
da  diese  schwache  Tonsylbe,  obwohl  sie  zwischen  zwei  unbetonten  Sylben 
steht,  durch  den  Ictus  nicht  gehoben  werden  kann,  weil  ihr  Platz  nicht  mit 
der  letzten  Verssylbe  correspondirt. 
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zeigt  einen  harten  Tonsylbenstoss  der  schlimmsten  Art.  Denn  die 
letzte  (mitzählende)  Sylbe  des  französischen  Verses  ist  stets  eine 
starke  Tonsylbe;  in  dem  angeführten  Verse  geht  somit  dieser 
starken  Tonsylbe  Test  die  starke  Tonsylbe  des  Wortes  epoux,  die 
dem  Sinn  des  Verses  nach  gar  keine  Dämpfung  gestattet,  voraus. 
In  Prosa  könnte  man  die  Härte  dieses  Tonsylbenstosses  leicht 
herabsetzen,  indem  man  ein  wenig  langsamer  spricht  und  zwischen 
den  Worten  epoux  und  Vest  eine  kleine  Pause  eintreten  lässt. 
Aber  im  Verse  ist  diese  Pause,  wie  bereits  gesagt,  im  allgemeinen 
unzulässig  und  in  dem  vorliegenden  Beispiele  verbietet  sie  sich 
unbedingt,  weil  sie  die  Schlusssylbe  des  Verses  von  demselben 
ablösen  würde. 

2.  Die  Härte  des  Tonsylbenstosses  wird  nach  dem  Gesagten 
um  so  empfindlicher  sein,  je  weniger  die  Möglichkeit  vorliegt  durch 
Einschaltung  einer  kleinen  Pause  bei  ^er  Aussprache  denselben 
zu  mildern.  Aus  diesem  Grunde  muss  der  harte  Tonsylbenstoss 
zwischen  zwei  Sylben  eines  und  desselben  Versfusses  viel  uner- 
träglicher sein  als  derjenige  zwischen  Sylben  verschiedener  Vers- 
füsse.  Denn  da  die  Versfüsse  die  rhythmische  Gliederung  des 
Verses  bilden,  so  schädigt  eine  kleine  Pause  zwischen  zwei 
verschiedenen  Füssen  den  Rhythmus  nicht  merklich,  da 
sich  durch  dieselbe  die  rhythmische  Gliederung  nur 
etwas  stärker  abhebt.  Dagegen  zerreisst  eine  Pause  innerhalb 
eines  Fusses  geradezu  diesen  Fuss  und  macht  ihn  als  rhythmisches 
Glied  des  Verses  unkenntlich.  In  folgenden  Versen  ist  daher  der 
Tonsylbenstoss  ein  unbedingter  Verstoss  gegen  den  Versrhythmus: 

a)  Tonsylbenstoss  innerhalb  eines  Jambus: 

Bm's,  ;:;r/«,  I  fontai|nes,  fleurs,  |qui  voyez|mon  teint  bleme. 

MOLIKRE. 

Je  vais  |  le  d^plorer,  |  va,  eours,  \  vole  et  nouB  venge. 

COBNEILLE. 

b)  Tonsylbenstoss  innerhalb  eines  Anapäst: 

Ce  monsieur  |  Loya/  par\tQ  uii  air  |  bicu  d61oyal 

MoLlfeRE. 

II  fcra  I  demain  jotir  \  et  la  nuit  |  porte  avis. 

Corneille. 
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La  mer  «^m|ble  un  troupeau  |  secouant  |  sa  toison 

Victor  Hugo. 
c)  Tonsylbenstoss  innerhalb  eines  Päon: 

Ainsi|que  la  naissanjce  ils  ojit|les  espn^«  las, 

Corneille. 
Ne  viejnne  attaqw^r  2)/(9w|jusqu'en  son  sanctuaire 

Racine. 
Vergleicht  man  mit  diesen  Beispielen  den  Vers 

Viens,  raon  fiU,  |  viens^  mon  sang,  |  viens  reparer  |  ma  honte. 

Corneille. 

welcher  sogar  zwei  Tonsylbenstösse,  aber  beide  zwischen  den  Syl- 
ben  verschiedener  Versfüsse  aufweist,  so  empfindet  man  deutlich, 
dass  dieselben  ohne  Zerreissung  des  Rhythmus  durch  Einschiebung 
einer  Pause  beseitigt  werden.  Hierzu  kommt  in  dem  angeführten 
Verse  noch  als  weitere  Milderung  der  Umstand,  dass  eine  solche 
Pause  an  den  betreffenden  Stellen  auch  durch  den  Sinn  des  Satzes 
begründet  ist. 

3.  Die  grössere  oder  geringere  Härte  des  Tonsylbenstosses 
hängt  öfter  auch  von  der  Bedeutung  der  Worte  ab,  deren  Sylben 
ihn  hervorbringen.  Wenn  die  betreffenden  Worte  so  beschaffen 
sind,  dass  sie  sich  dem  Inhalte  nach  zu  einem  Begriff  verschmel- 
zen lassen,  so  kann  eine  der  betreffenden  Sylben  eine  leichte 
Dämpfung  eher  vertragen  als  im  entgegengesetzten  Falle.  Der 
oben  erwähnte  Tonsylbenstoss  epoux  Test  ist  auch  nach  dieser 
Richtung  hin  sehr  hart,  weil  epoux  Vest  sich  nicht  zu  einem  Be- 
griff verschmelzen  lässt,  indem  das  /'  auf  einen  vorhergehenden 
Begriff  (Bomaine)  hindeutet  und  bei  der  Dämpfung  von  epoux 
drei  Wörter  epoux,  V,  est  in  eines  verschmelzen  würden.  Auch 
in  den  Verbindungen  hois,  pres  und  va,  cours  der  vorher  ange- 
führten Verse  ist  aus  gleichem  Grunde  der  Tonsylbenstoss  sehr 
hart,  weil  diese  Verbindungen  coordinirte  Begriffe  enthalten,  deren 
keiner  dem  andern  durch  Dämpfung  untergeordnet  werden  kann. 
Eben  so  sind  die  Tonsylbenstösse  la  mer  semble,  Loyal  parle  hart, 
weil  Subjekt  und  Verbum  nicht  zu  einem  Begriff  verschmelzen. 
Dagegen  kommen  z.  B.  zwischen  Substantiven  und  Adjec- 
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tiven  alle  Schattirungen  grösserer  oder  geringerer  Härte 
des  Tonsylbenstosses  vor  —  bis  herab  zu  dem  Falle,  wo 
eines  der  beiden  Worte  den  Satzaccent  trägt  und  damit 
der  Tonsylbenstoss  überhaupt  erlischt  (siehe  Artikel  15). 
So  sind  in  den  Versen 

D'adorateurs  I  zeles  I  ä  peijne  un  ^etä  nonihre 

Ose  des  prem^^r«  temps  |  nous  retracer  |  quelque  ombre 

Racine,  Athalib  I,  1. 
die  Tonsylbenstösse  zwischen  petit  und  nombre,  sowie  zwischen 
Premiers  und  temps  entschieden  noch  vorhanden,  weil  hier  die 
Eigenschaftsworte  ihrer  Bedeutung  nach  zu  wichtig  sind,  um  eine 
genügende  Dämpfung  ihrer  Tonsylben  zu  gestatten;  immerhin  aber 
sind  diese  Härten  weniger  stark  als  die  früher  angeführten,  weil 
ein  Eigenschaftswort  sich  dem  Hauptworte  bis  zu  gewissem  Grade 
stets  unterordnet. 

(23)   Nach  diesen  Bemerkungen  über  den  harten  Tonsylben- 
stoss gehen  wir  zur  Erläuterung  der  einzelnen  Versfüsse  über. 

1.  Der  Jambus  kann  nur  die  Form   --  —  haben,  weil 

einen  harten  Tonsylbenstoss  geben  würde.  Doch  lassen  sich  im 
Jambus  zwei  Schattirungen  unterscheiden,  je  nachdem  die  erste 
Sylbe  ganz  unbetont  ist,  wie  z.  B.  in  amour,  partout,  je  viens, 
oder  eine  schwache  Tonsylbe  ist,  welche  durch  eine  dai*auf  fol- 
gende starke  Tonsylbe  gedämpft  ist,  wie  z.  B.  in  en  foulte,  des  flots. 

2.  Der  Anapäst  lässt  zwei  verschiedene  Formen  zu: 

w  V-.  _  und  _  ^  _, 
die  wir  als  erste  und  zweite  Form  unterscheiden.  Die  mittlere 
Sylbe  desselben  kann  nicht  betont  sein,  da  sie  sonst  mit  der  End- 
sylbe  einen  harten  Tonsylbenstoss  geben  würde.  Beide  Formen 
des  Anapäst  zeigen  verschiedene  Abstufungen,  je  nachdem  die 
rhythmisch  unbetonten  Sylben  tonlose  oder  gedämpfte  Tonsylben 
sind.  Beispiele  der  ersten  Form  des  Anapäst  sind:  cependanty 
r%acin|the,  assoupi,  les  foyers,  la  clarie,  la  plus  ^M|re,  vous  voyez, 
je  rends  ^ra|ce.  Beispiele  der  zweiten  Form  sind:  ot4i,  je  viens; 
ferme  au  loin;  fönt  rc/M*|re.  Bei  dieser  zweiten  Form  ist  es 
nöthig,   dass  die  Betonung  der  Schlusssylbc  des  Fusses  so  stark 
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sei,  dass  sie  durch  die  Betonung  der  Anfangssylbe  nicht  zu  sehr 
herabgedrückt  wird.  Ist  dies  der  Fall,  so  kann  die  Anfangssylbe 
sehr  wohl  den  Satzaccent  tragen,  ohne  dass  der  Rhythmus  dadurch 
geschädigt  wird,  wie  in  dem  bereits  früher  angeführten  Verse 

Juge  tous  I  les  mortels  |  avec  d'ega|les  lois. 
In  dem  Verse 

Ose  des  premiers  temps  |  nous  retracer  |  quelque  ombre 

geben  dagegen  die  drei  ersten  Sylben  keinen  Anapäst,  da  derselbe 
mit  starker  Tonsylbe  beginnen  und  mit  einer  schwachen  Tonsylbe 
(des)  schliessen  würde,  ohne  dass  diese  letztere  durch  den  Ictus 
verstärkt  wäre  (weil  ihr  Platz  nicht  mit  der  Endsylbe  des  Verses 
correspondirt). 

3.  Bei  dem  Päon  kann  man  ebenfalls  nur  zwei  Formen, 
nämlich  eine  erste  ^  ^  ^  —  und  eine  zweite  —  -_.  ^  _  unter- 
scheiden. Denn  eine  Betonung  der  zweiten  Sylbe  würde  ihn  in 
zwei  Jamben  auflösen  und  eine  Betonung  der  dritten  würde  einen 
harten  Tonsylbenstoss  erzeugen.  Beispiele  der  ersten  Form  sind; 
nigissementi  Illusion,  la  nation,  initier,  Vimpiefe,  le  moribond, 
la  haroni\e,  vous  attendez.  —  Beispiele  der  zweiten  Form  sind,: 
viens  reparer,  dit  le  nua\gQ,  V ombre  envahit.  Bei  der  zweiten 
Form  des  Päon  muss  ebenfalls  die  Betonung  der  Schlusssylbe  im 
Verhältniss  zu  derjenigen  der  Anfangssylbe  genügend  stark  sein. 
Dem  rhythmischen  Charakter  nach  gehören  Jambus  und  Päon  als 
Versfüsse  gerader  Sylbenzahl  in  einerlei  Classe  und  können  dem 
Versfusse  ungerader  Sylbenzahl,  dem  Anapäst  gegenüber,  in  ge- 
wissem Sinne  als  gleichartig  betrachtet  werden. 

(24)  Um  die  relative  Häufigkeit,  in  welcher  die  ein- 
zelnen Versfüsse  in  der  Sprache  sich  vorfinden,  richtig 
abzuschätzen,  muss  man  sich  erinnern,  dass  dieselbe  in  zusam- 
menhängender Rede  nicht  bloss  von  dem  einzelnen  Worte,  son- 
dern von  den  Verbindungen  mehrerer  Wörter  zu-  Satzgliedern  ab- 
hängt. 

Obwohl  daher  die  Zahl  zweisylbiger  Wortformen,  wie  z.  B. 
rendons,   cheval  u.  s.  w.  im  Französischen  sehr  gross  ist,  so  wird 
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doch  von  ihnen  der  Jambus  in  den  wenigsten  Fällen  gebildet, 
weil  meist  vor  diesen  "Wörtern  gedämpfte  einsylbige  Wörter  stehen, 
welche  ihre  grammatische  Abhängigkeit  oder  nähere  Bestimmung 
angeben.  Diese  zweisylbigen  Wörter  liefern  daher  vorwiegend  Ana- 
päste, wie  un  cheval,  au  cheval,  des  chevaux,  nous  vendons  u.  s.  w. 
Der  Jambus  wii'd  vielmehr  am  häufigsten  von  zwei  Wörtern  aus 
je  einer  lautenden  Sylbe  gebildet.  Er  kommt  hiernach  in  erster 
Linie  zu  Stande  durch  die  grosse  Zahl  einsylbiger  Verbalfor- 
men (bez.  zweisylbiger  weiblicher  Endung)  mit  vorhergehen- 
dem oder  folgendem  Pronom  conjoint,  wie  z.  B.  je  dois,  tu 
crois,  crois-tu? ,  il  vient,  il  a^|me,  eile  ai|me,  tu  so«(|ffres;  sodann 
durch  Substantive  einer  lautenden  Sylbe  mit  vorhergehendem 
Artikel,  Adjectif  demonstratif  oder  possessif,  auch  durch  einsyl- 
bige Präpositionen,  Zahlwörter  imd  Adjectiva,  welche  vor  solchen 
Substantiven  stehen,  wie  z.  B.:  un  loa,  mon  p^re^  du  p^Te,  au 
i?e|re,  des  i^ejres,  mon  ä\me,  ma  ^a|mme,  son  chien,  leurs  mains, 
Sans  peur,  de  craiwjte,  trois  monts.  Von  den  Verbalformen  aus 
zwei  lautenden  Sylben  sind  es  diejenigen,  die  kein  Pronom  con- 
joint vor  sich  verlangen,  welche  oft  Jamben  abgeben:  also  die 
Participien  und  Infinitive,  wie  aimant,  dorniant,  voyant,  atme, 
dormi,  rendu,  aimer,  dormir,  potivoir,  appren\dre;  die  übrigen  zwei- 
sylbigen Verbalformen  bilden  häufiger  Anapäste.  In  letzter  Linie 
tragen  dann  natürlich  auch  andere  zweisylbige  Wortformen  zur 
Bildung  des  Jambus  bei,  wie  Puissants  seigneurs  ternens  u.  s.  w. 
Der  Anapäst  wird,  wie  schon  erwähnt,  von  der  fast  zahl- 
losen Menge  von  Verbalformen  zweier  lautenden  Sylben  —  man 
erinnere  sich,  dass  die  pluralischen  Formen  auch  einsylbiger  Verba 
zweisylbig  sind  —  mit  vorhergehendem  Pronom  gebildet,  wie  nous 
aimons,  je  finis,  vous  voyez,  quHl  recoi\yQ;  aus  den  oinsylbigen 
Verbalformen  mit  zwei  vorhergehenden  tonlosen  oder  gedämpften 
einsylbigen  Wörtern,  wie  tu  me  vois,  il  lui  rend  u.  s.  w.  und  aus 
dreisylbigen  Infinitiven  und  Participien,  wie  recevair,  recevant, 
attendu,  entendant  u.  s.  w.  Sodann  aus  Substantiven  zweier  lau- 
tenden Sylben  mit  vorhergehendem  einsylbigen  Bestimmungswort, 
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wie  les  sotdieiis,  mes  2Ja/*o|les,  ces  mo7itag\nes  au  peril  u.  s.  w. 
Ferner  aus  den  häufigen  Verbindungen  dreier  einsylbigen  Wort- 
formen  wie  vers  ce  ciel,  de  son  coeur  und  endlich  noch  durch 
dreisylbige  Wortformen,  wie  cependdnt,  lentement  u.  s.  w.  Man  darf 
daher  behaupten,  dass  der  Anapäst  derjenige  Versfuss 
ist,  welcher  bei  der  Verbindung  französischer  Wörter 
zum  Satze  am  häufigsten  gebildet  wird. 

Der  Päon  endlich  rührt  von  viersylbigen  Wörtern  her,  nament- 
lich den  Substantiven  auf  -ion,  -ete,  -ment,  wie  illusion,  impiete. 
mugissement  und  den  Adjectiven  auf  -ieux  und  -iel  wie  harmonieux, 
maUriel,  wird  aber  noch  häufiger  durch  dreisylbige  Wortformen 
mit  vorhergehendem  einsylbigen  Wort  gebildet,  wie  nous 
connaissons,  le  general,  la  nation  u.  s.  w.  Auch  durch  vier  ein- 
sylbige  Wörter  kann  er  gebildet  werden,  wie  ce  que  je  vois.  Seiner 
Häufigkeit  nach  steht  er  hinter  dem  Anapäst,  während  er  mit  dem 
Jambus  in  einer  Reihe  steht. 

(25)  Die  Entstehung  der  französischen  Versfüsse  im  geschlos- 
senen Satz  und  die  Natur  dieser  Versfüsse,  wie  sie  im  Vorher- 
gehenden dargelegt  wurde,  führt  nun  sofort  zu  dem  wichtigen  Er- 
gebniss,  dass  der  französische  Tonsylbenvers  aus  lauter 
gleichen  Versfüssen  in  umfangreicherer  Dichtung  nicht 
gebildet  werden  kann. 

Zunächst  ist  klar,  dass  trochäische  oder  gar  dactylische  Rhyth- 
men der  französischen  Sprache  so  fremd  sind,  dass  sie  selbst 
durch  Künsteleien  kaum  gebildet  werden  können.  Fortlaufende 
Verse  aus  lauter  Jamben  würden  ferner  alle  drei-  und  viersyl- 
bigen Wörter,  da  dieselben  nur  einen  Accent  und  zwar  auf  der 
letzten  Sylbe  tragen,  ausschliessen  und  ausserdem  die  zahlreichen 
Verbindungen  ein-  und  zweisylbiger  Wörter,  sowie  je  dreier  ein- 
sylbiger  Wörter,  welche  nach  dem  Vorigen  Anapäste  bilden,  ver- 
bannen. Diese  unerhörte  Beschränkung  in  der  Wahl  der  Wörter 
und  in  ihrer  syntaktischen  Verbindung  kann  die  dichterische 
Sprache,  soll  sie  nicht  arm  und  gekünstelt  zugleich  werden,  nicht 
auf  sich  nehmen,    Verse  aus  lauter  reinen  Anapästen  würden  alle 
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vicrsylbigen  Wörter  (männlicher  Endung)  aus  der  Dichtung  ver- 
bannen und  die  syntaktische  Verbindung  der  übrigen  durch  den 
Ausschluss  des  Jambus  erschweren.  Fortlaufende  Verse  aus  lauter 
Anapästen  wären  indessen  noch  am  ersten  möglich,  weil  der  Ana- 
päst der  in  der  französischen  Sprache  häufigste  Versfuss  ist.  In- 
dessen würde  sich  bei  solchen  Dichtungen  noch  ein  anderer  Miss- 
stand einstellen.  Weil  nämlich  der  Wortton  die  französi- 
schen Wörter  nicht  zerschneidet,  sondern  abschliesst, 
so  würden  Folgen  von  lauter  anapästischen  Versen  häu- 
fig in  lauter  kurze  dreisylbige  Verse  zerfallen  und  da- 
durch monoton  werden.  Dass  fortlaufende  Verse  aus  lauter 
Päonen  durch  die  Vermeidung  der  syntaktisch  alle  Augenblicke 
sich  einstellenden  anapästischen  Betonung  ebenfalls  die  dichterisclie 
Sprache  in  unzulässiger  Weise  beschränken,  ist  eben  so  ohne  wei- 
teres klar. 

Die  Möglichkeit,  in  accentuirenden  Sprachen  längere  Dich- 
tungen in  Versen  aus  lauter  gleichen  Versfüssen  abzufassen,  setzt 
voraus,  dass  die  Wörter  der  Sprache  nicht  einförmig  betont  seien, 
wie  es  in  der  französischen  Sprache  der  Fall  ist.  Jambische  und 
trochäische  Versmasse  fallen  z.  B.  der  deutschen  Sprache  des- 
wegen nicht  schwer,  weil  die  meisten  Wörter  derselben  so  be- 
tont sind,  dass  die  unbetonten  Sylben  mit  den  betonten  abwech- 
seln (Vater,  gesund,  erhaben)  und  die  längeren  Wörter  meist  in 
demselben  unmittelbai-en  Wechsel  mehrere  Tonsylben  aufweisen 
(wundervoll,  Lebensart,  Stundenschlag,  Erhabenheit).  Der  Mangel 
dieser  Eigenschaft  ist  der  Hauptgi-und,  weswegen  die  französische 
Sprache  rein  jambische  Dichtungen  nicht  aufzuweisen  vermag. 
Aber  auch  jene  andere  Eigenschaft,  die  wir  erwähnten,  setzt  sich 
Rhythmen  aus  lauter  gleichen  Füssen  im  Französischen  entgegen: 
nämlich  die,  dass  die  Betonung  die  französischen  Wörter  immer 
schliesst,  so  dass  Ende  des  Wortes  und  Ende  des  Versfusses  im 
Französischen  ganz  oder  doch  (bei  den  Wörtern  weiblicher  En- 
dung) nahezu  zusammenfallen.  Ein  Rhythmus,  der  diese  Eigen- 
schaft hat,  hält  den  Vers  als  Ganzes  nicht  zusammen;  vielmehr 
ist  ein  Rhythmus  um  so  kräftiger,  je  mehr  er  in  die  Wörter  der 
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Sprache  einschneidet.  So  findet  die  vielseitige  Anwendung  des 
Jambus  in  der  deutschen  Dichtung  darin  ihren  tieferen  Grund, 
dass  die  deutsche  Sprache  wenig  Wörter  hat,  welche  den  Jambus 
selbstständig  ausprägen  z.  B.  Gebet.  Dadurch  wird  im  deutschen 
jambischen  Versmass  das  Zusammenfallen  der  Wort-  und  Vers- 
fdsse  (die  Gefahr  der  deutschen  trochäischen  Masse)  vermieden 
und  im  Gegentheil  durch  fortwährende  Einschnitte  eine  grosse 
rhythmische  Lebendigkeit  hervorgerufen.*)  Verse  aus  lauter  glei- 
chen Versfüssen  würden  also  im  Französischen  rhythmisch  nicht 
einmal  schön  sein,  wie  wir  bereits  in  Betreff  der  rein  anapästischen 
Verse  bemerkten. 

Aus  alledem  ergiebt  sich:  Längere  Folgen  französischer  Verse 
können  nicht  Verse  aus  lauter  gleichen  Versfüssen  sein  d.  h.  die 
Einheit  des  französischen  Verses  kann  nicht  nach  einer 
Anzahl  gleicher  Versfüsse,  aus  denen  er  besteht,  be- 
stimmt werden.  Ferner:  Der  Anspruch,  den  die  dichte- 
rische Sprache  auf  eine  möglichst  unbeschränkte  Ver- 
werthung  des  Wortvorrathes  nothwendig  erheben  muss, 
und  die  rhythmische  Schwäche  einer  Folge  gleicher  Vers- 
füsse, die  mit  den  Wortfüssen  zusammenfallen,  —  diese 
beiden  Momente  fordern  direct,  dass  der  französische 
Tonsylbenvers  bei  umfangreicherer  Anwendung  ausFüssen 
verschiedenen  Charakters  gebildet  sei. 

(26)  Die  aus  der  Natur  der  französischen  Sprache  abgeleitete 
Unzulässigkeit,  französische  Verse  nach  der  Anzahl  gleichartiger 
Füsse  zu  bestimmen,  erfordert  zur  Begründung  der  Einheit  des 
Verses  andere  Bedingungen.  Die  erste  derselben  ist  die  Bestim- 
mung, dass  der  Vers  aus  einer  bestimmten  Anzahl  von  Sylben 
bestehe.  Diese  Bestimmung,  nach  welcher  Verse  derselben  Syl- 
benanzahl  als  gleichartig  betrachtet  und  in  dieselbe  Classe  ge- 
setzt werden,  ist  weniger  äusserlich  als  zuweilen  angenommen  wird. 
Denn  wie  auch  die  Anzahl  und  Art  der  Laute,  aus  denen  ein 
Wort  besteht,  wechseln  möge,  es  erfordert  immer  so  viele  unter- 
schiedene Absätze   der  Stimme,   als    es   selbstständige  Vocallaute 


*)  Rudolf  Gottschall,  Poetik.    Breslau  1873.    Bd.  I,  p.  273. 
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(einfache  Vocale  oder  Diphthongen)  enthält.  Die  Worte  theilen 
sich  also  ihrer  inneren  Natur  nach  in  Sylben  ab  und  die  Sylben- 
zählung  wird  daher  eine  ausgezeichnete  Grundlage  des  Verses  bil- 
den können*).  Dies  muss  um  so  mehr  der  Fall  sein,  je  mehr  der 
Charakter  der  Sprache,  wie  dies  im  Französischen  der  Fall  ist, 
nach  einer  unterschiedslosen  prosodischen  Werthschätzung  aller 
Sylben  hindrängt.  Zu  dieser  ersten  Forderung  tritt  als  zweite 
und  sie  noth wendig  ergänzende  die,  dass  die  Wahrnehmung  der 
Sylbenanzahl  für  das  Ohr  durch  eine  Markirung  der  Schlusssylbe 
des  ganzen  Verses  ermöglicht  werde.  Dies  geschieht,  indem  zur 
Endsylbe  eines  jeden  Verses  eine  starke  Tonsylbe  genommen  wird, 
welche  von  den  übrigen  Tonsylben  des  Verses  für  das  Ohr  dadurch 
unterschieden  wird,  dass  sie  mit  der  Endsylbe  eines  zweiten  Ver- 
ses einen  Reim  bildet.  Diese  Auszeichnung  des  letzten  Versfusses 
eines  französischen  Verses  durch  den  Reim  ist  auch  darum  erfor- 
derlich, weil  sonst  bei  der  Ungleichartigkeit  der  Füsse  eines  und 
desselben  Verses  leicht  Füsse  eines  Verses  mit  denen  eines  vorher- 
gehenden oder  folgenden  combinirt  werden  könnten.  Hiernach  ist 
der  Reim,  neben  dem  Wohlklang,  den  er  für  das  Ohr  erzeugt, 
der  feste  Hüter  der  Einheit  des  französischen  Verses.  Auch  in 
der  deutschen  Sprache  bildet  er  nach  einem  Ausdruck  von  Rudolf 
Gottschall  den  musikalischen  Schlussstein  des  Rhythmus;  unent- 
behrlich aber  zur  rhythmischen  Einheit  ist  er  nur  in  einer 
Sprache,  die,  wie  die  französische,  Verse  aus  verschiedenartigen 
Versfüssen  als  gleichartig  betrachtet,  sobald  ihre  Sylbenanzahl 
übereinstimmt.  Dies  erklärt,  warum  alle  Versuche  reimlose  fran- 
zösische Verse  zu  bilden  gescheitert  sind. 

Wir  werden  hiernach  den  französischen  Vers,  wie  folgt,  de- 
finiren : 

Der  französische  Vors  ist  die  Vereinigung  einer  be- 
stimmten Anzahl  von  Sylben,  welche  aus  Versfüssen  d.  h. 
aus  zwei-  drei-  und  viersylbigen  Gliedern  mit  betonten 
Schlusssylben  besteht  und  in  welcher  die  betonte  Schluss- 


•)  E.  DU  Märil,  1.  c.  p.  61. 
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sylbe  des  letzten  Versfusses  durch  den  Reim  hervor- 
gehoben wird. 

(27)  Wie  wir  früher  sahen,  muss  ein  französischer  Vers, 
wenn  er  der  dichterischen  Sprache  freie  Beherrschung  des  Sprach- 
materials gestatten  soll,  die  gleichzeitige  Verwendung  eines  jeden 
der  drei  Versfüsse  erlauben.  Die  Sylbenzahl  eines  zu  um- 
fangreicherer Darstellung  verwendbaren  Verses  muss 
also  gleichmässig  aus  zwei-,  drei-  und  viersylbigen 
Gliedern  zusammengesetzt  werden  können.  Zu  dieser  ersten 
Forderung  wird  für  einen  wohlklingenden  Vers  noch  eine  zweite 
treten  müssen,  nämlich  die,  dass  die  drei  verschiedenen 
Versfüsse  in  nicht  zu  bunter  Weise  durcheinander  ge- 
würfelt werden,  sondern  dass  der  Vers,  trotz  der  Fähigkeit,  ihn 
aus  verschiedenen  Füssen  zu  bilden,  einen  möglichst  gleichmässigen 
und  reinen  Rhythmus  gestatte.  Diese  Forderung  wird  erfüllt, 
wenn  sich  der  Vers  beispielsweise  sowohl  aus  lauter  Anapästen 
wie  auch  aus  lauter  Jamben  bilden  lässt;  denn  der  einzelne  Vers 
kann  dann  regelmässig  aus  lauter  gleichen  Füssen  gebaut  sein 
und  gleichwohl  die  Freiheit  der  Sprache  und  die  Lebendigkeit  des 
Rhythmus  dadurch  gewahrt  sein,  dass  man  bei  einer  Folge  von 
Versen  ihn  je  nach  Umständen  bald  aus  Füssen  der  einen,  bald 
aus  Füssen  der  anderen  Art  zusammensetzt.  Wir  wollen  nun 
untersuchen,  bei  welcher  Anzahl  von  Sylben  ein  Vers  der 
doppelten  Forderung  nach  Zulassung  aller  Versfüsse  und 
nach  möglichster  Gleichmässigkeit  des  Rhythmus  genügt. 

(28)  Der  viersylbige  Vers  erfüllt  die  gestellten  Bedingun- 
gen nicht,   denn    er  schliesst  die  Verwendung  des  Anapäst   aus. 
Der  fünfsylbige  Vers  schliesst  die  Verwendung  des  Päon  aus, 
weil  1+4  oder  4  +  1  (—|------  oder  -^  ^  ^  — |— )  eine 

vereinzelte  Sylbe  abtrennen  würde;  auch  lässt  er  sich  weder  aus- 
schliesslich aus  Jamben  noch  ausschliesslich  aus  Anapästen  zu- 
sammensetzen, sondern  kann  nur  durch  einen  Jambus  und  Ana- 
päst in  behebiger  Ordnung  (2  +  3  oder  3  +  2)  gebildet  werden. 
Er  kommt  also  keiner  der  gestellten  Forderungen  nach.  Dagegen 
lässt  der  sechssylbige  Vers  nicht  nur  alle  drei  Versfüsse  zu, 
sondern  er  lässt  sich  auch  noch  ausschliesslich  aus  Jamben  und 
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ausschliesslich  aus  Anapästen  bilden.  Er  kann  nämlich  zunächst 
aus  drei  Jamben  zusammengesetzt  werden: 

6  =  2  +  2  +  2  =   -     I  -     I  --  - 
z.  B.:  Les  tr^jfles  d'eau  |  flottants, 

oder  Songez|aux  tom|be8  fraiches; 

sodann  aus  zwei  Anapästen: 

6  =  3  +  3  =  ^-  -|^  - 
z.  B.:  On  dirait|qu'on  entend 

Le  bourgeon  |  qui  se  fend 
und  der  Päon  tritt  in  ihm  auf,  wenn  man  ihn  mit  dem  Jambus 
verbindet.     Dies  giebt  zwei  Formen: 

6  =  2  +  4  =  -^-1==^  ^- 
z.  B.:  La  plaijnte  monotone 

oder  Piverts  |  et  grimpereaux 

und  6  =  4  +  2  =  ^  -  -  - 1  -  - 

z.  B. :  Et  le  gazon  |  qui  pousse 

oder  Son  eventail  |  d'argent. 

Die  erste  Form  6  =  2  +  2  +  2  hat  rein  jambischen  und  die 
beiden  letzten  Formen  6  =  2  +  4  und  6  =  4  +  2  haben  offen- 
bar annähernd  jambischen  Charakter,  während  die  zweite  Form 
6  =  3  +  3  rein  anapästischen  Charakter  zeigt.  Ein  Anapäst 
mit  einem  Jambus  kann  im  sechssylbigen  Verse  nicht  vorkommen, 
weil  3  +  2  =  5  eine  Sylbe  vom  Verse  absondert;  für  die  Ver- 
bindung eines  Anapäst  mit  einem  Päon  enthält  aber  der  Vers  eine 
Sylbe  zu  wenig  (3  +  4  =  7).  Somit  hat  der  sechssylbige  Vei*s  noch 
die  Eigenschaft,  dass  er  keine  Vermischung  des  Versfusses 
ungerader  Sylbenzahl  mit  den  ihrem  Charakter  nach  unter 
sich  verwandten  Versfüssen  gerader  Sylbenzahl  gestattet, 
ein  Umstand,  der  seine  Harmonie  wesentlich  bedingt.  Er  hat 
femer  die  Eigenschaft,  dass  er  durch  den  Ton  entweder  in  lauter 
gleiche  Theile  (6  =  2  +  2  +  2  und  6  =  3  +  3)  getheilt  wird 
oder  dass  die  Theilung  in  zwei  ungleiche  Theile  (6  =-  2  +  4  und 
6  —  4  +  2)  nach  dem  einfachen  Verhältnisse  1  :  2  geschieht. 
Wir  erkennen  somit  in  dem  sechssylbigen  Verse  denjeni- 
gen Vors,  der  bei  geringster  Sylbonanzahl  aus  allen  Vers- 
füssen zusammengesetzt  werden  kann,  während  zugleich 
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alle  diese  Zusammensetzungen  einen  gleichmässigen  und 
harmonischen  Rhythmus  erzeugen.  Dieser  Vers  wird  sonach 
für  Verse  grösserer  Dimensionen  eine  ausgezeichnete  Grundlage 
bilden  können. 

(29)  Geht  man  über  den  sechssylbigen  Vers  hinaus  zum 
siebe nsylbigen  über,  so  ist  der  rhythmische  Mangel  dieses  Ver- 
ses der,  dass  er  sich  weder  aus  lauter  Versfüssen  gerader  Sylben- 
anzahl  (d.  h.  aus  lauter  Jamben  oder  aus  einer  Verbindung  von 
Jamben  mit  Päonen)  noch  aus  lauter  Anapästen  bilden  lässt.  Das- 
selbe gilt  vom  elfsylbigen  Verse,  während  der  neunsylbige 
zwar  die  Zusammensetzung  aus  lauter  Anapästen,  aber  nicht  eine 
Bildung  aus  lauter  geraden  Füssen*)  gestattet.  Der  acht-  und 
der  zehnsylbige  lassen  sich  wiederum  nicht  aus  lauter  Anapästen 
bilden.  Erst  der  zwölfsylbige  Vers  gestattet  wiederum  eine 
Zusammensetzung  sowohl  aus  lauter  geraden  wie  aus  lauter  unge- 
raden Versfüssen,  wie  schon  die  Möglichkeit  einer  Zusammen- 
setzung aus  zwei  sechssylbigen  Versen  zeigt;  er  besitzt  also  eben- 
falls ausgezeichnete  harmonische  Eigenschaften,  ohne  der  Sprache 
bei  seiner  Zusammensetzung  Zwang  anzuthun.  Allgemein  erkennt 
man,  dass  die  Sylbenanzahl  eines  Verses  den  Divisor  6  haben 
muss,  wenn  der  Vers  der  Forderung  nach  reinen  Rhythmen  aus 
lauter  geraden  und  zugleich  aus  lauter  ungeraden  Füssen  genügen 
soll.  Diese  Bedingung  würde  also  nach  dem  zwölfsylbigen  Verse 
erst  wieder  der  achtzehnsylbige  Vers  erfüllen.  Die  französische 
Sprache  ist  daher  —  von  Ausnahmen  abgesehen  —  über  die  Bil- 
dung zwölfsylbiger  Verse  nicht  hinausgegangen;  was  hätte  ihr  in 
der  That  der  dreizehnsylbige  Vers  nützen  sollen,  der  nur  aus  der 
Vermischung  gerader  und  ungerader  Versfüsse  gebildet  werden 
kann  oder  der  vierzehnsylbige,  der  die  Bildung  aus  reinen  Ana- 
pästen ausschliesst?  Verse  dieses  Charakters  von  geringerer  Syl- 
benanzahl sind  schon  verwerthbar,  weil  bei  geringerer  Sylbenanzahl 
die  oft  wiederkehrende  feste  Tonsylbe  des  Reims  den  Rhythmus 
stärker  gliedert.    Bei  Versen  von  grösserer  Sylbenanzahl  aber  fehlt 


*)  Gerade  und  ungerade  Versfüsse  nennen  wir  die  Füsse  von  gerader 
und  ungerader  Sylbenanzahl, 
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nicht  nur  diese  Gliedoning,  sondern  der  vorhandene  Reim  ist  in 
ihnen  noch  dadurch  geschwächt,  dass  das  Ohr  auf  die  Wiederkehr 
desselben  Klanges  allzulange  warten  muss.  Dies  ist  auch  der 
Grund,  warum  in  allen  reimenden  Sprachen  die  Dimensionen  der 
einzelnen  Verse  verhältnissmässig  beschränkte  sind. 

(30)  Der  Möglichkeit  ihrer  rhythmischen  Gliederung  nach 
lassen  sich  somit  die  französischen  Verse  folgendermassen  ein- 
theilen*): 

I.  Verse,   deren  Sylbenanzahl  aus  lauter  gleichartigen  Füssen 
zusammengesetzt  werden  kann. 

a)  Aus  Füssen  beiderlei  Art: 

Der  sechs-  und  der  zwölf sylbige  Vers. 

b)  aus  Füssen  nur  einer  Art: 
a.  Nur  aus  geraden  Füssen: 

Der  vier-,  acht-  und  zehnsylbigo  Vers. 
0.  Nur  aus  ungeraden  Füssen: 

Der  neunsylbige  Vers. 
II.  Verse,  deren  Sylbenanzahl  keine  Zusammensetzung  aus  lauter 
gleichartigen  Füssen  gestattet. 

Der  fünf-,  der  sieben-  und  der  elf  sylbige  Vers. 
Die  Verse  der  Gruppe  II  kann  man  passend  als  ungleichfüssige 
Verse  bezeichnen,  weil  sie  nur  aus  ungleichartigen  Füssen  gebildet 
werden  können.  Ihr  diametral  gegenüber  steht  der  sechssylbige  Vers, 
insofern  er  nur  aus  gleichartigen  Füssen  gebildet  werden  kann. 
Indessen  konnte  er  trotz  dieser  ausgezeichneten  Eigenschaft  in 
umfangreicherer  Dichtung  darum  keine  Verwendung  finden,  weil 
seine  geringe  Sylbenanzahl  die  Anwendung  längerer  Satzperioden  auf 
die  Dauer  nicht  gestattet.  Die  französische  Dichtung  musste  daher 
einen  Vers  von  grösserer  Sylbenanzahl  für  die  erzählende  und 
dramatische  Dichtung  suchen.  In  der  Gruppe  I,  die  ihrer  har- 
monischen Vorzüge  wegen  allein  hierbei  in  Betrachtung  kommen 
konnte,  traten  in  die  Wahl,  welche  die  Sprache"  instinctiv  treffen 


*)  Die  geraden  Fasse  unter  sich  (Jambus  und  Päon)  nennen  wir  gleich- 
artig, ebenso  die  ungeraden  (Anapäste)  imter  sich,  so  dass  man  hiemach 
von  gleichartigen  Ftlssen  zweier  Arten  sprechen  kann.  Ungleichartig  heissen 
mehrere  FUsse,  wenn  sie  theils  gerade,  theils  ungerade  sind. 
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musste,  der  acht-,  neun-  und  zehnsylbige  Vers  vermöge  gleicher 
harmonischer  Eigenschaften  mit  gleichem  Anspniche  auf  Berück- 
sichtigung ein,  der  zwölfsylbige  Vers  dagegen,  vermöge  seiner 
Fähigkeit  aus  gleichen  Füssen  beiderlei  Art  zusammensetzbar 
zu  sein,  hatte  von  vom  herein  vor  den  anderen  einen  Vorzug 
voraus,  der  ihm  früher  oder  später  den  ersten  Rang  in  der  Dich- 
tung sichern  musste.  Dazu  kam  noch,  dass  dieser  Vers  im  Stande 
war  eine  weitere  Forderung,  welche  die  Sprache  an  jeden  Vers 
längerer  Dimension  stellen  musste,  vollkommener  als  die  übrigen  zu 
befriedigen. 

Wäre  nämlich  Versen  grösserer  Sylbenanzahl,  wie  z.  B.  dem 
neun-,  zehn-  und  zwölfsylbigen  Verse,  die  Freiheit  geblieben  aus 
den  verschiedenen  Versfüssen  auf  jede  mögliche  Weise,  die  ihre 
Sylbenanzahl  zulässt,  gebildet  zu  werden,  so  hätte  die  eine  unver- 
änderliche starke  Tonsylbe  am  Versschluss  trotz  ihrer  Auszeich- 
nung durch  den  Reim  nicht  mehr  hingereicht,  diesen  Versen  den 
Charakter  der  Einheit  und  der  rhythmischen  Verwandtschaft  zu 
wahren.  Verse  derselben  Sylbenanzahl  hätten  ein  zu  grosses 
Schwanken  zwischen  ganz  verschiedenartigen  Formen  gezeigt. 
Welches  Ohr  hätte  z.  B.  die  verschiedenen  Formen  3  -}-  4  +  3  +  2, 
2  +  3  +  3  +  2  +  2,  2  +  2  +  4  +  4,  4  +  3  +  3  +  2,  3  +  3  +  3  +  3  etc. 
des  zwölfsylbigen  Verses  aus  der  gleichen  Sylbenanzahl  und  der 
reimenden  Tonsylbe  am  Schluss  allein  als  rhythmisch  gleichwerthig 
empfunden?  Oder  wer  hätte  verwandten  Rhythmus  aus  den  For- 
men 3  +  4  +  3,  2  +  2  +  3+ 3, 3  +  2  +  3  +  2 des zehnsylbigen  Verses 
herausgehört?  Die  Auswahl  unter  den  verschiedenenFormen, 
welche  ein  Vers  grösserer  Sylbenanzahl  zulässt,  musste 
also  beschränkt  werden.  Es  mussten  die  in  ein  und  derselben 
Dichtung  als  gleichartig  beanspruchten  Verse  von  einerlei  Sylben- 
anzahl in  ihren  verschiedenen  zulässigen  Formen  ausser  der  reimen- 
den Tonsylbe  am  Schluss  noch  ein  anderes  rhythmisches  Element 
gemeinsam  haben.  Diese  Gemeinsamkeit  des  rhythmischen 
Typus  erhielten  sie  durch  die  Bestimmung,  dass  ausser 
der  Schlusssylbe  des  Verses  noch  eine  zweite  bestimmte 
Sylbe  desselben  Verses  eine  Tonsylbe  sein  muss,  so  dass 
der  Vers  grösserer  Sylbenanzahl  durch  diese  feste  innere 


70  Dritter  Abschnitt. 

Tonsylbe  stets  auf  dieselbe  Weise  in  zwei  Theile  zerlegt 
wird,  deren  jedem  eine  unveränderliche  Sylbenanzahl  zu- 
gehört. Diese  feste  Tonsylbe,  welche  den  Vers  durch  die  Betonung 
in  zwei  Theile  zerschneidet,  nennen  wir  die  zerschneidende  Ton- 
sylbe, ihre  Betonung  rhythmischen  Schnitt  oder  Cäsur.  Ein 
zehiisylbiger  Vers  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe  bedeutet  hier- 
nach einen  Vers  von  zehn  Sylbeii,  dessen  vierte  und  zehnte  Sylbe 
Tonsylben  sein  müssen. 

(31)  Um  also  Verse  von  gleicher  Sylbenanzahl  als  rhythmisch 
gleichartig  zu  verwenden,  muss  man  sie,  wenn  die  Sylbenanzahl 
eine  gi'össere  ist,  alle  in  derselben  Weise  rhythmisch  durch  die 
Cäsur  schneiden  d.  h.  in  allen  dieselbe  bestimmte  Sylbe  im  Innern 
des  Verses  zu  einer  Tonsylbe  machen.  Es  ist  nun  zu  untersuchen, 
wie  diese  Cäsur  beschaffen  sein  muss,  um  den  Versen,  die 
wir  bis  jetzt  als  die  brauchbarsten  und  harmonischsten 
erkannt  haben,  möglichst  vollkommene  rhythmische  For- 
men zu  geben. 

Zunächst  darf  offenbar  die  Cäsur  den  Vers  nicht  in  zwei 
allzu  ungleiche  Theile  zerlegen,  weil  die  innere  feste  Tonsylbe 
mit  der  reimenden  Tonsylbe  am  Schluss  um  so  bestimmter  corre- 
spondirt,  je  übereinstimmender  die  Sylbenanzahl  ist,  nach  welcher 
beide  auftreten.  Von  den  beiden  Verstheilen,  welche  die  Cäsur 
schafft,  muss  jeder  wieder  in  sich  eine  selbstständige  rhythmische 
Gliederung  und  eine  gewisse  syntaktische  Selbstständigkeit  zulassen ; 
dies  ist  aber  nur  der  Fall,  wenn  ein  solcher  Vorstheil  wenig- 
stens viersylbig  ist.  In  diesem  Falle  ist  er  gross  genug,  um 
selbstständige  Satzglieder  zu  bilden,  keine  im  Vers  zulässigen 
Wörter,  wie  die  viersylbigen,  auszuschliessen  und  rhythmische 
Gliederung  zu  erlauben,  je  nachdem  er  als  Doppeljambus  oder 
als  Päon  auftritt.  Ein  Verstheil  von  drei  Sylben  Hesse  dagegen 
nur  den  Anapäst  zu  und  würde  als  blosser  Vorsfuss  nicht  als 
über  demselben  stehender  Vera th eil  empfunden.  Für  eine  gute 
Cäsur  ergeben  sich  daher  in  den  Versen,  um  die  es  sich  gegen- 
wärtig handelt,  nur  folgende  Formen: 

1.    Achtsylbigrer  Ten. 
8-4  +  4. 
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2.  Neunsylbigrer  Vers. 

9  =  4  +  5     oder     =5  +  4. 

3.  ZeliuSylMg-er  Ters. 

10  =  4  +  6     oder     =6  +  4;     10  =  5  +  5. 

4.  Zw81fsyll)iger  Vers. 

12  =  4  +  8  oder  =8  +  4;  12  =  5  +  7  oder  =7  +  5;  12  =  6  +  6. 

Der  achtsylbige  Vers  mit  der  Cäsur  in  der  Mitte  schliesst  die 
Verwendung  von  Anapästen  aus  und  ist  schon  aus  diesem  Grunde 
für  umfangreichere  Darstellung  ungeeignet.  Er  wäre  mit  dieser 
Cäsur  für  grössere  dichterische  Schöpfungen  überhaupt  noch  zu 
kurz  und  würde  mit  ihr  den  Zerfall  in  Einzelfüsse  begünstigen, 
zu  welchem  der  französische  Vers  wegen  des  Zusammentreffens 
der  Wortschlüsse  mit  den  Schlüssen  der  Versfüsse  so  wie  so  hin- 
neigt. Dies  erklärt,  warum  er  überhaupt  keine  Cäsur  erhalten 
hat:  er  ist  cäsurlos  geblieben,  zumal  bei  seiner  Dimension  die 
starke  Tonsylbe  des  Reimes  noch  hinreicht,  um  bei  einer  Folge 
von  Versen  die  Einzelverse  als  rhythmisch  verwandt  zu  empfinden. 
Der  neunsylbige  Vers  in  den  Formen  9  =  4  +  5  oder  9  =  5  +  4 
würde  immer  einen  ungleichartigen  Rhythmus  geben  und  also  die 
Forderungen  der  Harmonie  nicht  genügend  erfüllen.  Dasselbe  gilt 
von  den  Formen  5  +  7.  und  7  +  5  des  zwölfsylbigen  Verses.  In 
der  Form  4  +  8  oder  8  +  4  desselben  Verses  wäre  der  achtsyl- 
bige Verstheil  im  Verhältniss  zum  viersylbigen  zu  gi'oss  und  Hesse 
in  sich  zu  verschiedenartige  Formen  zu  (8  =  4  +  4  =  3  +  2+3 
=  3  +  3  +  2  =  2  +  3  +  3),  die*  zum  grossen  Theile  Rhythmen 
aus  ungleichartigen  Füssen  darstellen. 

Es  bleiben  somit  nur  die  Formen  4  +  6  und  6  +  4  des  zehn- 
sylbigen  Verses  und  die  Form  6  -\-  ß  des  zwölfsylbigen  übrig. 
Diese  Versformen  haben  in  der  That  ganz  besondere  Eigenschaf- 
ten, die  sie  allein  auszeichnen.  Die  durch  die  Cäsur  gebildeten 
Verstheile  sind  entweder  vier-  oder  sechssylbig  und  stellen  daher 
für  sich  stets  Formen  aus  lauter  gleichartigen  Füssen  dar,  dies  erhöht 
ihre  Fähigkeit,  sich  iunerhalb  des  ganzen  Verses  als  besonderer  Theil 
abzuheben.  Ferner  ist  mindestens  einer  der  beiden  Verstheile  sechs- 
sylbig, so  dass  als  Basis  des  so  geschnittenen  zehn-  und  zwölf- 
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sylbigen  Verses  derjenige  Vers  auftritt,  der,  wie  gezeigt  wurde,  in 
höchstem  Grade  die  Forderung  des  Wohlklanges  mit  derjenigen 
nach  Zulassung  aller  Wortformen  vereint.  Die  Cäsur  theilt  ferner 
den  einen  Vers  ganz,  den  anderen  annähernd  (im  Verhältniss  2:3) 
in  gleiche  Theile.  Von  den  beiden  Formen  des  zehnsylbigen  Verses 
wird  endlich  diejenige  mit  der  Cäsur  auf  der  vierten  Sylbe  10  = 
4  +  6  vollkommener  sein  als  diejenige  mit  der  Cäsur  auf  der 
sechsten.  Denn  wenn  ein  Vers  in  zwei  ungleiche  Theile  getheilt 
wird,  so  muss  der  zweite  der  längere  sein,  weil  er  den  Vers  ent- 
wickelt und  durch  den  Reim  abschliesst;  der  erste  Theil  kann 
nur  eine  Vorbereitung  zum  zweiten  sein*). 

Alles  zusammengenommen  haben  wir  folgendes  Endergebniss: 
Der  zwölfsylblge  Vers  mit  der  Cäsur  in  der  Mitte 
und  der  zelinsylbige  Vers  mit  der  Cäsur  naeli  der 
vierten  Sylbe  zeichnen  sich  vor  allen  sonst  möglichen 
längeren  französischen  Versen  dadurch  aus,  dass  sie  beide 
Versformen  aus  lauter  gleichen  Füssen  gestatten  und  zwar 
der  erste  aus  beiden  Arten  von  Füssen  (12  =  2  +  2  +  2 
+  2  +  2  +  2  =  3  +  3  +  3  +  3),  der  letzte  aus  einer  Art 
(10  —  2  +  2  +  2  +  2  +  2);  sie  werden  ferner  in  bevor- 
zugter Weise  durch  die  rhythmische  Cäsur  in  Theile  zer- 
schnitten, welche  in  sich  immer  rhythmisch  gleichartig 
sind,  wodurch  auch  die  rhythmisch  ungleichartigen  For- 
men beider  Verse  —  wie  z.  B.  12^=  (2  +  2  +  2)  +  (3  +  3), 
10  —  (2  +  2)  +  (3  +  3)  —  einen  Eindruck  der  Regelmässig- 
keit machen**).  Diese  beiden  Verse  zeigen  also  in  höchstem 
Grade  dasjenige  Ebenmass,  welches  französische  Rhyth- 
mik, wenn  sie  auf  die  Mehrheit  des  Sprachmaterials  pas- 
sen soll,  gewähren  kann. 

Wir  werden   daher   nicht   erstaunt   sein,    wenn    die  Sprache 
bereits  in  ältester  Zeit   ihre  unbewusste  Wahl   auf  einen  dieser 


•)  Gramokt  1.  c.  p.  106.    Vergl.  Ackermann  1.  c.  p.  54. 
•^  Eine   SylbcnvereiniguDg,   welche   nur  gerade   oder  nur   ungerade 
Fasse  enthält,  soll  rhythmisch  gleichartig  heisscn;   enthält  eine  Sylbenver- 
einigung  gerade  und  ungerade  Fasse,  so  soll  sie  rhythmisch  ungleichartig  ge- 
nannt werden. 
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Verse,  nämlich  den  zelinsylbigen,  lenkte  und  sich  seiner  ausschliess- 
lich zu  epischer  Darstellung  bediente  und  eben  so  natürlich  wird 
uns  die  geschichtliche  Thatsache  erscheinen,  dass  sie  die  Ober- 
herrschaft dieses  Verses  sofort  abschüttelte,  um  die  des  zwölfsyl- 
bigen  Verses  auf  sich  zu  nehmen,  sobald  französische  Dichter  die 
ersten  Versuche  umfangreicherer  Darstellung  in  diesem  letzteren 
Verse  gewagt  hatten.  — 

(32)  Nachdem  wir  im  Vorigen  die  allgemeine  Gestaltung 
französischer  Verse  entwickelt  und  den  möglichen  Vorrath  rhyth- 
mischer Formen  übersehen  haben,  gehen  wir  an  die  Darstellung 
der  Rhythmen  der  einzelnen  Verse.  Zu  diesem  Zwecke  theilen 
wir  die  französischen  Verse  folgendermassen  ein: 

A.   Einfache  Verse 

d.   h.   Verse,    welche    innerhalb    einer    geringen   Anzahl    rhythmischer 

Formen  variiren    und    daher    zu    ihrer    rhythmischen    Einheit    keiner 

inneren  festen  Tonsylbe  (Cäsur)  bedürfen. 

Olasse  I:   Einfache  cäsurlose  Verse  aus  gleichartigen  Füssen. 

1)  Der  viei'sylbige  Vers. 

2)  Der  sechssylbige  Vers. 

Classe  II:   Einfache  cäsurlose  Verse  aus  ungleichartigen  Fttssen. 

3)  Der  fünfsylbige  Vers. 

B.   Zusammengesetzte  Verse 

d.   h.   Verse,    welche    zwischen    einer  grösseren  Anzahl    rhythmischer 

Formen  variiren   und   welche   als  Zusammensetzungen  einfacher  Verse 

aufgefasst  werden  können. 

a.     Verse  mit  rhythmischer  Cäsur 
d.  h.  Verse,  deren  rhythmische  Formen  durch  eine  innere  feste  Ton- 
sylbe, die  den  Vers  in  zwei  einfache  Verse  zerlegt,  beschränkt  werden 
und  welche  hierdurch  den  Charakter  der  Regelmässigkeit  erhalten. 

Olasse  III:   Zusammengesetzte  Verse  mit  rhythmischer  Cäsur,  welche 
Formen  aus  lauter  gleichen  Füssen  enthalten. 

a)   Formen  aus  gleichen  Füssen  zweierlei  Art. 

4)  Der  zwölfsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  sechsten  Sylbe. 
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b)   Formen  aus  gleichen  Füssen  nur  einer  Art. 

5)  Der  zehnsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe. 

6)  Der  neunsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  dritten  Sylbe. 

Classe  IV:   Zusammengesetzte  Verse  mit  rhythmischer  CSsur,  welche 
keine  Formen  aus  lauter  grleichen  Fttssen  enthalten. 

7)  Der  neunsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe. 

8)  Der  zehnsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe. 

9)  Der  elfsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe. 

ß.    Verse  ohne  rhythmische  Cäsur 
d.  h.  Verse,  welche  durch  den  Mangel  einer  festen  inneren  Tonsylbe 
bei  gleichzeitiger  Reichhaltigkeit  an  verschiedenen  rhythmischen  For- 
men den  Charakter  rhythmischer  Ungleichmässigkeit  erhalten. 

Classe  V:   Zusammengesetzte  cäsurlose  Verse. 

10)  Der  siebensylbige  Vers. 

11)  Der  achtsylbige  Vers. 

An  die  Erörterung  dieser  fünf  Classen  von  Versen  schliessen 
wir  dann  einige  Mittheilungen  über  Versuche,  Verse  von  mehr 
als  zwölf  Sylben  zu  verwenden,  sowie  die  nöthigen  Angaben 
über  das  Vorkommen  drei-,  zwei-  und  einsylbiger  Verse. 
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Einfache  cäsurlose  Verse. 

Classe  I.  Einfache  cäsurlose  Verse  aus  gleichartigen  Füssen. 

1)   Der  Tiersylbige  Ters. 

(33)  Der  viersylbige  Vers  (Vers  de  quatre  syllabes,  Tetra- 
syllabe)  kann  aus  einem  einzigen  Päon  oder  aus  zwei  Jamben  be- 
steben. Wird  er  von  einem  Päon  gebildet,  so  ist  diejenige  Form 
dieses  Fusses,  welche  mit  einer  starken  Tonsylbe  beginnt,  der- 
jenigen vorzuziehen,  welcbe  mit  einer  unbetonten  Sylbe  anfängt. 
Wir  deuten  diese  Formen  beziehungsw^eise  durch  die  Zeichen  p' 
und  p  an,  so  dass  also 

p  =  ^  —  ^  —  z.  B.  illusion,  que  j'adorais 

p'  =  —  -^  --  —  z.  B.  fleurs  arrosees. 
Die  Form  p'  ist  für  den  Vers  deswegen  tauglicher,  weil  der  rhyth- 
mische Wechsel,  den  die  Unterbrechung  und  Wiederaufnahme  der 
Betonung  erzeugt,  eindringlicher  ist  als  der  blosse  Anschlag  der 
Betonung  nach  vorhergehender  Tonlosigkeit.  Der  viersylbige  Vers 
in  der  Form  p'  ist  also  gegliederter  als  derselbe  Vers  in  der 
Form  p.  An  sich  ist  indessen  die  Form  p  nicht  unzulässig;  zu 
vermeiden  ist  nur  ihre  unmittelbare  Wiederkehr  in  zwei  Versen 
hinter  einander*),  weil  dies  eine  Folge  von  4  +  4  =  8  Sylben 
ergiebt,  die  auf  sechs  tonlose  Sylben  nur  zwei  betonte  enthalten. 


*)  Bemerkung  Ackermann's  1.  c.  p.  44.  Doch  geht  Ackermann  zu 
weit,  wenn  er  die  Form  p  —  ja  sogar  die  Formen  (j)  und  (p*)  —  vom  vier- 
sylbigen  Yerse  ausschliessen  will,  auch  dann,  wenn  diese  Form  von  Formen 
mit  zwei  Tonsylben  eingeschlossen  ist.  Denn  wenn  sich  auch  in  letzterem 
Falle,   wie   er  meint,    p  mit  einer  der  cinschliessenden  Formen  zu  einem 
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ein  Verhältniss,  welches  für  rhythmische  Gliedening  nicht  genügt. 
Auch  die  Anwendung  der  Form  p  in  Gestalt  eines  viersylbigen 
Wortes  wird  wenig  vortheilhaft  sein,  weil,  wenn  ein  Wort  den 
ganzen  Vers  einnimmt,  zu  der  Schwäche  der  rhythmischen  Glie- 
denmg  noch  die  Abwesenheit  der  syntaktischen  Gliederung  tritt; 
ist  das  betreflfende  viersylbige  Wort  überdies  noch  von  schlechtem 
Klange  wie  z.  B.  die  Wörter  auf  -ioti  (wegen  ihrer  im  Vers  übli- 
chen künstlichen  Trennung  der  Vocale  der  Endung),  so  vereini- 
gen sich  die  Ansprüche  von  Rhythmus,  Satzbau  und  Klang  in 
dem  Verlangen  nach  Ausschluss  solcher  Wörter*). 

Von  gleicher  rhythmischer  Kraft  wie  die  Form  p'  ist  die 
Form  des  Doppeljambus.    Sie  soll  durch  j  angedeutet  werden,  also 

j  =  --^ —  I  -^— ,  z.  B.  au  bord|de8  pr^s, 
wenn  die  zweite  Sylbe  eine  starke  Tonsylbe  und  nicht  bloss  eine 
durch  den  Ictus  gehobene  schwache  Tonsylbe  ist. 

Ausser  den  reinen  Formen  p',  p  und  j  finden  sich  Formen 
von  weniger  reiner  Prägung.  Zunächst  Päohe  mit  schwacher  Ton- 
sylbe im  Anfang,  wie  z.  B.  sous  le  cypreSy  mon  ermitage,  welche 
mit  (p')  bezeichnet  werden  sollen.  Ihr  rhythmischer  Werth  ist 
sehr  verschieden;  er  ist  im  Allgemeinen  um  so  höher,  je  voller 
und  zusammengesetzter  der  Klang  der  schwachen  Tonsylbe  ist  und 
je  mehr  syntaktische  Gliederung  in  dieser  Form   vorhanden   ist. 

achtsylbigen  Verse  mit  drei  Tonsylben  verbindet,  so  wäre  dies  darum  schon 
keine  Sünde  gegen  den  Rhythmus,  weil  ein  solcher  achtsylbiger  Vers  mit 
drei  Tonsylben  nach  seiner  eigenen  Angabe  rhythmisch  gut  betont  ist. 
Ausserdem  hindert  aber  der  Reim  in  genügender  Weise  die  völlige  Ver- 
schmelzung zweier  folgender  viersylbiger  Verse  zum  achtsylbigen.  —  Wbi- 
GAND*s  Bemerkung  1.  c.  p.  137,  die  sich  wohl  auf  Ackermann  stützt:  „M^tre 
de  prose:  ^  ^  -^  —  Dans  les  ten^bros,  Qu'on  ne  voit  pas"  ist  hiernach 
zu  modificiren.  Es  sei  übrigens  darauf  hingewiesen,  dass  die  beiden  Bei- 
spiele Wkigand's  für  uns  nicht  -^  ^  ^  sind,  sondern  bez.  die  Formen 
(j)  und  (pO  darstellen.  — 

*)  Die  angeführten  Bemerkungen  begründen  im  Wesentlichen  6ra- 
iiOHT*8  Uriheil  über  den  viersylbigen  Vers  (1.  c.  p.  161):  „La  Umigue  finale 
ptut  quelqucfoM  suffire  ä  y  marquer  Je  rkythme.  II  ne  serait  pas  d'un  bon 
effet  cependant  qu'il  n'y  eu  eüt  Jamals  d'autre.  Les  mota  de  trois  syllabes 
u*y  devront  douc  ligurer  que  par  exception,  et  les  mots  de  quatro  en  seront 
cxcloB  riguureusement.*' 
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Aus  beiden  Gründen  ist  z.  B.  sous  le  cyxyres  ein  besserer  Vers  als 
mon  ermitage.  Wie  neben  die  Päone  die  Form  (p'),  so  tritt  ferner 
neben  den  Doppeljambus  in  seiner  starken  Form  j,  eine  schwache 
Form  (j),  in  welcher  die  Endsylbe  des  ersten  Jambus  eine  schwache 
Tonsylbe  ist,  z.  B.  dans  la  \  moisson,  par  vos  \  guirlandes,  et  sur  \  les 
cloches.  Auch  diese  Doppeljamben  nähern  sich  der  starken  Form 
des  Doppeljambus  um  so  mehr,  je  vollwiegender  der  Klang  der 
bezüglichen  schwachen  Tonsylbe  und  je  entwickelter  die  syntak- 
tische Gliederung  der  Verbindung  ist,  so  dass  z.  B.  dans  la  moisson 
unzweifelhaft  schwächer  als  par  vos  guirlandes  und  dieser  Dop- 
peljambus wieder  schwächer  als  et  sur  les  cloches  ist. 

Die  besprochenen  Formen  (j)  treten  der  Form  (p')  oft  so 
nahe,  dass  eine  doppelte  Auffassung  möglich  wird  und  z.  B.  dans 
la  moisson,  oder  gar  par  vos  guirlandes  nach  dem  Rhythmus 
—  ^  ^  —  scandirt  werden  könnte.  Indessen  die  Hinneigung  der 
französischen  Sprache  den  Accent  nach  dem  Ende  hinzuschieben, 
sowie  die  Verstärkung,  welche  der  Ictus,  der  im  viersylbigen  Verse 
die  zweite  Sylbe  trifft,  der  schwachen  Tonsylbe  des  ersten  Jambus 
zuführt,  muss  bei  näherer  Erwägung  die  angeführten  Verse  unter 
die  Form  (j)  verweisen. 

Zur  Construction  von  Gedichten  in  fortlaufenden  viersylbigen 
Versen  sind  somit  drei  rhythmische  Formen  j,  p'  und  p  vorräthig, 
von  denen  die  letztere  nur  sparsam  verwendet  werden  darf;  die 
schwächeren  Formen  (j)  und  (p')  stellen  besondere  rhythmische 
Typen  nicht  dar,  geben  aber,  wenn  man  sie  besonders  bezeichnet, 
über  die  mehr  oder  weniger  scharfe  Prägung  des  Rhythmus  Auf- 
schluss.  Auf  dem  mehr  oder  weniger  geschickten  Wechsel  in  der 
Verschlingung  der  drei  typischen  Formen  beruht  die  grössere  oder 
geringere  Vollkommenheit  von  Gedichten  in  viersylbigen  Versen. 

(34)  Ein  so  kurzes  Mass,  wie  das  viersylbige,  kann  nur  aus- 
nahmsweise durch  ganze  Gedichte  durchgeführt  werden,  weil  es 
umfangreichere  Satzperioden  ausschliesst.  Es  erschwert  erzählende 
Darstellung  und  wird  wirklich  geeignete  Verwendung  nur  in  der 
lyrischen  Poesie  finden  können.  P^olgendes  Gedicht  von  Louise 
CoLLET  diene  als  Probe  der  geringen  Anzahl  französischer  Gedichte, 
welche  aus  fortlaufenden  viersylbigen  Versen  bestehen. 
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LE8    FLEUBS    QU£    J'AIME. 

Fleurs  arrosees  p' 

Par  leslros^es  (j) 

Du  mois|de  mal,  j 

Que  je  vous  aime,  p 

5.  Vous  que  pars^me  p' 

L*air  embaum^.  p' 

Par  vos  !  guirlandes  (j) 
Les  champs,  |les  laiides      j 

Sont  diapr^s!  (p') 

10.  La  marguerite  (p') 

Modejste  habite  j 

Au  bordjdes  pres.  j 

Le  bluet  jette  p 

Sa  fre|le  aigrette  j 

16.  Dans  la|moisson;  (j) 

Et  sur  I  les  roches  (j) 

Pendent  les  cloches  p' 

Du  liseron.  (p') 

La  ch^vrefeuille  (p') 

20.  Mele  'sa  feuille  p' 

Au  blanc  I  Jasmin  j 

Et  l'6glantine  (p') 
Plie  et  sMncline           \        p' 

Sur  le  chemin.  (pO 

26.  De  la  |  pervenche  (j) 

La  Heur | se  penche  j 

Sou8  le  cyprös  (p') 

L'onde  qui  glisse  p' 

Voit  le  uarcisso  p* 

80.  Fleurir|tout  pr^.  j 


V.  18.   Ton8ylben8t088  von  guter  Wirkung,  da  er  das  plöteliche  Empor- 
scbiesseo  der  Kumblunie  im  Getreide  versinnlicht. 
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Flcurs  arros^es 
Par  les  |  rosees 
Du  mois|de  mai, 

p' 

ü) 
i 

Que  je  vous  aime, 
Vous  que  parseme 
L'air  embaume! 

p 
p' 
p' 

35. 


Unter  den  36  Versen  dieses  Gedichtes  sind  15  Doppeljamben 
und  21  Päone;  von  letzteren  sind  nur  drei  Päone  von  der  Form  p. 
Unter  den  33  Versen  mit  je  zwei  Tonsylben  sind  also  der  Päon 
und  der  Doppeljambus  annähernd  gleichmässig  vertreten.  Zwölf 
Verse  d.  h.  ein  Drittel  der  Gesammtzahl  zeigt  die  durch  Klam- 
mern angedeutete  schwächere  Prägung  des  Rhythmus. 

Bekannt  ist  ein  Gedicht  in  viersylbigen  Versen  von  Bernard 
(1710 — 1775)  Le  Hameau,  welches  Bü^ßaER  im  Deutschen  nach- 
geahmt hat,  und  dessen  Anfang  lautet: 

Rien  n'est  si  beau  p' 

Que  mon  |  hameau.  (j) 

0  quejUe  Image!  j 

Quel  paysage  p' 

5.  Fait  pour  Watteau!  p' 

Mon  ermitage  (p') 

Est  un  I  berceau  (j) 

Dont  un  |  treillage  (j) 

Couvre  un  caveau.  p' 

10.  Au  voisinage,  (p') 

C'est  un  j  ormeau,  (j) 

Dont  le  feuillage  (p') 

Prete  un  ombrage  p' 

A  mon  I  troupeau ;  (j) 

15.  C'est  un  |  ruisseau  (j) 

Dont  ron|de  pure  j 

Point  sa  bordure  -   p'' 

D'un  vert  I  nouveau.  i 

V.  1,  5,  9,  13  u.  17  wird  die  schwache  Betonung  der  zweiten  Sylbe 
durch  die  starke  Betonung  der  Anfangssylbe  gedämpft. 
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Unter  diesen  18  Versen  sind  gleichfalls  Päone  und  Doppol- 
jamben zu  gleichen  Theilen  vertreten.  Doch  ist  der  Rhythmus 
viel  weniger  kräftig  als  in  dem  Gedicht  von  Louise  Collet,  in- 
'dem  unter  den  angeführten  18  Versen  die  Hälfte  rhythmisch 
schwache  Formen  sind. 

Ein  modemer  Dichter,  AmiSd^e  Pommier,  der  nacTi  Quitard's 
Ausdruck  den  französischen  Vers  handhabt,  wie  ehemals  Paganini 
seinen  Bogen,  hat  in  nicht  weniger  als  30  correcten  achtzeiligen 
Strophen  aus  viersylbigen  Versen  die  Wandlungen  beschrieben, 
welche  der  Verjüngungsbronnen  bewirkt.  Folgendes  ist  die  erste 
und  fünfzehnte  Strophe  dieses  Gedichtes  La  Fontaine  de  Jouvence, 
welches  der  Verfasser  ein  „hydrotherapeutisches"  Gedicht  genannt  hat; 
Eeau  de  Jouvonce!  p' 

Philtre  charmant!  p' 

Chacun  |  d'avance  j 

En  est  I  gourmand.  (j) 

5.  Lc  doux  I  bien-etrc  j 

Qu'ellc  fait  uaitre  (p') 

Eu  nous  I  penetro  j 

Subitement.  p 

« 

Quelle  ressourco  j)' 

10.  Tu  nous '  fournis,  (j) 

0  be|lle  sourco  j 

Qui  rajeunis,  (p') 

Qai  rcndsj  agiles 

Los  Corps  I  debiles 
15.  Aux  scns  I  steriles 

Et  raccornis.  (p') 

Unter  diesen  16  Versen  sind  wiederum  nahezu  die-  Hälfte 
(7)  Päone,  die  Hälfte  Doppeljamben.  Nicht  ganz  ein  Drittel, 
nämlich  fünf  Verse,  sind  rhythmisch  schwache  Formen.  Ein  ein- 
ziger Vers  ist  ein  durch  ein  viersylbiges  Wort  gebildeter  Päon. 
Gedichte,  wie  das  eben  erwähnte,  sind  allerdings  poetische  Kunst- 
stücke, die  aber  immerhin  für  das  Studium  des  Rhythmus  von 
Interesse  bleiben.    In  neuerer  Zeit  haben  einige  Dichter  Strophen 
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aus  viersylbigen  Versen  mit  guter  Wirkung  in  umfangreichere 
Gedichte  eingestreut  (Victor  Hugo  in  Les  Djinns).  Zur  Stro- 
phenbildung mit  anderen  Versen  wird  der  viersylbige  Vers  öfter 
verwendet,  obwohl  nicht  so  häufig,  wie  man  es  erwarten  könnte. 

2)   Per  sechssylbige  Vers. 

(35)  Die  Formen  des  sechssylbigen  Verses  (Vers  de  six 
syllabes,  Hexasyllabe)  sind  ihren  Haupttypen  nach  bereits  in 
Artikel  28  entwickelt  worden.  Wir  gehen  jetzt  näher  auf  die- 
selben ein. 

Die  erste  Art  des  sechssylbigen  Verses  wird  aus  drei  Jam- 
ben nach  dem  Schema 

2  +  2  +  2  =  --—  1^— 1^  —  z.  B.  La  fleur | des  vi|gnes  pousse 
gebildet.  W^ir  nennen  sie  die  rein  jambische  Form  und  be- 
zeichnen sie  künftig  mit  der  Ziffer  2,  welche  an  ihre  reine  Zusam- 
mensetzung aus  zweisylbigen  Füssen  erinnert.  Die  zweite  Art 
sechssylbiger  Verse  besteht  aus  einem  Jambus  und  einem  Päon 
und  liefert  je  nach  der  Reihenfolge  dieser  Füsse  zwei  Formen, 
nämlich 

2-{-4:  =  ^— \^^^^  — ,z.  B.  0  vi|gnes  d'alentour! 
und 

4  +  2  =  ^^^—^\^  —  ^z.  B.  Oh!  que  la  vi|e  est  douce! 
Beide  Formen  nennen  wir  ihrem  rhythmischen  Eindruck  gemäss 
annähernd  jambische  Formen  und  bezeichnen  sie  durch  die 
Ziffer  4,  welche  an  den  viersylbigen  Fuss,  der  sie  bestimmt, 
erinnert;  die  zweite  Form  4  +  2  unterscheiden  wir  von  der  ersten 
2  +  4  durch  einen  über  die  Ziffer  4  gesetzten  wagerechten  Strich, 
also  4  =  2  +  4,  4  =  4  +  2.  Die  Form  4  ist  häufiger  als  4,  weil 
sich  der  sechssylbige  Satz  meist  mit  einem  kurzen  Satzgliede  er- 
öffnet und  mit  einem  längeren  schliesst. 

Die  drei  bisher  aufgeführten  Formen,  2,  4. und  4  des  sechs- 
sylbigen Verses  gehören  einer  Gattung  an,  deren  gemeinschaft- 
liches Kennzeichen  die  Betonung  auf  den  Sylben  gerader  Nummer 
—  2,  4,  6  —  ist;  d.  h.  die  Tonsylben  stehen  in  dieser  Gattung 
an  denjenigen  Stellen,  auf  welche  der  Ictus  trifft.  —  In  der 

Lubarscli,  franz.  Verslehre.  6 
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rein  jambischen  Form  lassen  sich  diejenigen  Verse,  in  welchen  einer 
der  beiden  ersten  Jamben  mit  einer  schwachen  Tonsylbe,  die  durch 
den  Ictus  gehoben  ist,  schliesst,  als  schwächere  rein  jambische 
Rhythmen  von  der  starken  Form  2,  deren  Jamben  sämmtlich  starke 
Tonsyiben  haben,  unterscheiden.  Solche  schwächeren  Formen,  wie 
z.  B. 

Et  la  I  cico|gne  blanche  .  .  . 
und 

Entrou|vrent  leurs  |  calices  .  .  . 

deuten  wir,  wie  früher,  dadurch  an,  dass  wir  das  Zeichen  der 
Form  in  Klammern  einschliessen.  Die  Formen  (2)  mit  je  einem 
schwachen  Jambus  stehen  rhythmisch  zwischen  den  Formen  2 
und  4.  So  bildet  der  erste  der  angeführten  Verse  den  Uebergang 
zur  Form  4,  der  zweite  den  Uebergang  zur  Form  4.  Was  bereits 
von  den  rhythmisch  schwächeren  Formen  des  viersylbigen  Verses 
gesagt  wurde,  gilt  auch  von  denen  des  sechssylbigen:  je  weniger 
flüchtig  der  Laut  der  durch  den  Ictus  in  den  Formen  (2)  gehobe- 
nen schwachen  Tonsylbe  ist  und  je  grösser  die  syntaktische  Glie- 
derung in  solchen  Versen  ist,  desto  schärfer  tritt  der  rhythmische 
Charakter  hervor,  so  dass  alle  Uebergänge  bis  zur  fast  völligen 
Gleichheit  mit  der  starken  Form  2  gefunden  werden.  Verse  wie 
Entrou\vrent  leurs  \  calices  und  Ils  chan\tent  dans  \  les  airs  sind 
hiernach  stärker  jambisch  geprägt  als  Enten\dre  les  \  genies. 

Unter  den  Fonnen  4  kann  die  zweite  4  =  4  +  2  zwei  oder 
drei  Accente  besitzen,  je  nach  der  Beschaffenheit  des  Päon.  So 
haben  die  Verse 

L*o«7  sur  la  ;/<<?;•  |  profwidc*)  .  .  . 

Vient  tcndrcw*^»^  I  pos^T  .  .  . 
drei  starke  Tonsyiben,  während  der  zu  dei*selben  Art  gehörige  Vers 

Je  ne  suis  p<nnt\TdiXtare 
nur  zwei  starke  Tonsyiben   hat     Zwischen    beiden    Formen    sind 
Verse,  welche  mit  schwacher  Tonsylbe  beginnen,  wie 


•)  F^  kann  nicht  L'oeil  sur   la  mer  |  profonde  scandirt  werden,  weil  die 
starke  Tonsylbe  l'oeil  die  folgende  schwache  sur  herabdrückt. 


( 
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Son  6ventail  I  d'argent  ... 
oder 

Dans  ce  palaisjde  fees  ... 

Uebergaiigsformen,  die  je  nach  UmstäiKleii  bald  zu  der  einen,  bald 
zu  der  anderen  Form  4  hinneigen. 

Die  erste  annähernd  jambische  Form  4  =  2  -f-  4  kann  drei 
Accente  nur  in  der  Form  ^  —  |  —  w  w  —  enthalten,  welche  einen 
Tonsylbenstoss  zwischen  zwei  verschiedenen  Versfiissen  zeigt,  der, 
wie  wir  früher  sahen,  an  sich  nicht  nothwendig  Härte  des  Rhyth- 
mus bedingt,  indessen  in  der  angeführten  Form  aus  einem  anderen 
Grunde  wenig  harmonisch  ist.     Verse  dieser  Form,  wie 

Fiiitantl  \ garde  in  j'oie 
oder 

Mon  coeur\pkm  de  concerts 

bringen  durch  ihren  Tonsylbenstoss  Unbestimmtheit  und  Unsicher- 
heit in  den  Rhythmus,  weil  das  Ohr  sie  auch  anapästisch  auf- 
fassen kann,  nämlich 

Fiufantl  ffar\dG  ta  joie 
und 

Mon  ooeur  pkm  |  de  concerts. 

Diese  AufPassung,  welche  den  noch  schlimmeren  Tonsylbenstoss 
zwischen  Sylben  desselben  Versfusses  herbeiführen  würde,  ver- 
bietet sich  in  den  angeführten  Versen  durch  die  nach  der  zwei- 
ten Sylbe  eintretende  syntaktische  Pause.  — 

Allen  bisher  angeführten  Formen  der  jambischen  Gattung 
des  sechssylbigen  Verses  steht  als  besondere  Gattung  gegenüber 
die  rein  auapästische  Form  dieses  Verses,  nämlich 

3  +  3==^^  —  1^^—,    z.  B.  Les  feuilla|ges  tremblants. 
Wir  bezeichnen  sie  durch  die  Ziffer  3,  welche  an  ihre  reine  Zu- 
sammensetzung   aus    dreisylbigen    Füssen    erinnerti.     Diese   Fonn 
kann  zwei,  drei,  oder  vier  Accente  je  nach  der  Natur  der  sie  bil- 
denden Anapäste  haben.     Nämlich 

Zwei  Accente; 

* 

^  ^  _  I  ^  ^  — ,   z.  B.  J'aime/W«  I  ce  pays. 

6* 
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Drei  Accente: 

—  —        I         -^       ,  z.  B.  Diva  un  «'/>•  |  espagno/. 
w  ^        I        ^       ,  z.  B.  Le  ^^8ert!\vm)'  cliao*. 

Vier  Accente:' 

—  w  —  I  --   ^       ,  z.  B.  Uoeil  de  loin\8uit  leur  foule. 

Die  beiden  letzten  Formen  zeigen  einen  Tonsylbenstoss  zwischen 
zwei  verschiedenen  Versfüssen.  Vergleicht  man  sie  aber  ihrem 
Klange  nach  aufmerksam  mit  der  früheren  Form  eines  Tonsylbeu- 
stosses  zwischen  zwei  Füssen: 

Enffl'w^/|^flrrdo  ta  joie 
so    empfindet   das  Ohr,   dass   dieser    lotztere   Tonsylbenstoss   viel 
härter  ist  als  derjenige  der  Vers(! 

Lc  ilcsert  |  i^oir  chao« 
und 

Uoeil  de  lüin  |  snit  leur  foule, 

ja  dass  der  rhythmische  Eindruck  dieser  letzteren  Verse  gar  nicht 
gegen  die  Gesetze  des  Ebenmasses  verstösst.  Der  Grund  hiervon 
ist  der,  dass  in  dem  Verse  Enfaw^  ^arde  ta  joie  der  Tonsylben- 
stoss zwischen  der  zweiten  und  dritten,  in  dem  Verse  L'oeil 
de  loin  suit  leur  foule  aber  erst  zwischen  der  dritten  und  vier- 
ten Sylbe  eintritt.  Die  Stimme  hat  bei  der  zweiten  Sylbe  noch 
nicht  dasselbe  Bedürfniss  nach  einer  Pause  wie  bei  der  dritten 
Sylbe,  sie  hat  im  Gegentheil  bei  der  zweiten  Sylbe  noch  das  Be- 
dürfniss fortzueilen  und  stockt,  hierbei  gehindert,  viel  stärker,  als 
wenn  sie  sich  eine  Sylbe  später  zu  natürlicher  Ruhe  senkt.  Die 
den  Tonsylbenstoss  beseitigende  Pause  ist  also  in  den  anapästi- 
schen Versen  eine  voUkommnere.  Dazu  kommt,  dass  diese  Pause 
im  anapästischen  Verso  eine  harmonische  Tontheilung  genau  in 
der  Mitte  herbeiführt.  Aus  einem  ähnlichen  Grunde  der  Symmetrie 
ist  sogar  der  Tonsylbenstoss  in  dem  anapästischen  Veree  mit  vier 
Accenten  Uoeil  de  loin  \  suit  leur  foule  mehr  aufgehoben  als  in 
dem  anapästischon  Verso  Le  desert  \  noir  chaos  mit  drei  Accenten, 
weil  \\\  ei-sterem  der  vollkommen  gleiche  Takt  beider  Anapäste 
das  rhythmische  Ebenmass  vorstärkt.  Das  Charakteristische  der 
anapästischen  Formen  des  sechssylbigoii  Verses  liegt  darin,  dass 
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die  starke  B<?toiiüiig  der  dritten  Sylbe,  welche  ilmeu  zu  Grunde 
liegt,  nicht  auf  eine  Sylbe  trifft,  auf  welche  zugleich  der  Ictus 
fällt.  Trotzdem  aber  wirkt  diese  Betonung  bestimmend  auf  den 
Eindruck  des  Verses,  weil  die  Stelle,  auf  welche  sie  fällt,  genau 
die  Mitte  des  ganzen  Verses  bildet. 

(36)  Die  Formen  des  sechssylbigen  Verses  können  Fehler 
aufweisen,  auf  welche  besonders  hingewiesen  werden  muss.  Zu- 
nächst erfordert  die  Form  4  =  2  -{-  4  im  allgemeinen  einen  Jam- 
bus mit  starker  Tonsylbe,  da  sonst  das  sechssylbige  Mass  von  nur 
einer  starken  Betonung  am  Ende  gehalten  wird,  was  für  einen 
rhythmischen  Eindruck  nicht  genügt.  Die  Erfüllung  dieser  For- 
derung ist  insbesondere  dann  nothwendig,  wenn  der  den  Vers  be- 
stimmende Päon  drei  unbetonte  Sylben  vor  der  betonten  Schluss- 
sylbe  trägt  (z.  B.  occasion).  Da  dieser  Fall  vorzüglich  in  viersyl- 
bigen  Wörtern  eintritt,  so  ist  hierin  einer  der  Gründe  zu  sehen, 
der  diese  Art  von  Wörtern  für  den  Vers  in  Verruf  gebracht  hat.*) 
So  ist  also  der  Vers 

De  ce  tte  Illusion 
schwach,  indessen  nicht  des  viersylbigen  Wortes  wegen,  sondern 
wegen  der  Schwäche  des  mit  ihm  zum  sechssylbigen  Verse  ver- 
bundenen Jambus.  Dies  ersieht  man  daraus,  dass  der  Vers  tadel- 
los wird,  sobald  man  diesen  Jambus  durch  einen  Jambus  mit 
starker  Tonsylbe  ersetzt,  z.  B. 

Fiatteu|se  Illusion! 


*)  QuiCHEßAT  hat  das  Vorkommen  dieser  Wörter  iih  sechssylbigen 
Ilalbvers  des  Alexandriners  getadelt,  zugleich  aber  darauf  hingewiesen 
„qu'on  peut  quelquefois  employer  les  grands  mots  d'une  maniere  fort  heu- 
reuse"  (1.  c.  p.  137).  Die  Beispiele,  die  er  für  die  glückliche  Verwendung 
dieser  Wörter  im  sechssylbigen  Halbverse  giebt  (1.  c.  p.  161),  fallen  alle 
unter  unsere  Form  4  mit  starkem  Jambus.  Gramont  hat  das  Verdienst  auf 
die  Stellung,  welche  viersylbige  Wörter  im  sechssylbigen  Verse  haben  müs- 
sen, hingewiesen  zu  haben,  obwohl  er  die  weitere  Bedingung  der  Stärke  des 
begleitenden  Jambus  übersehen  hat.  „Ces  mots  longs,  indispensables  par- 
fois  ä  l'expression  de  la  pensee,  obligeront  ä  couper  l'hemistiche  eii  deux 
mesures,  Vune  de  deux,  Vaiäre  de  quatre  stjllabes.  Ainsi  places,  ils  peuvent 
produire  un  tres-bel  effet."     Ge.  1.  c.  p.  86. 
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Dass  übrigens  die  Wöi*ter  auf  4on  mit  ihrer  Auseinanderzerrung 
der  Endvocale  zu  den  weniger  wohllautenden  gehören,  ist  schon 
erwähnt  worden.  Die  Formen  4  mit  schwachem  Jambus,  die  künf- 
tig durch  (4)  angedeutet  werden  sollen,  zeigen  wiederum  alle 
Uebergänge  bis  zur  rhythmisch  kräftigsten  Form,  je  nach  der  Be- 
schaffenheit der  den  Jambus  schliessenden  schwachen  Tonsylbe. 
So  ist  der  Vers 

Comme  un  |  pressentiment 
viel  besser  als  der  Vers 

En  ce|tte  occasion 
und  der  Vers 

Avec  I  recueillement 

wiederum  rhythmisch  kräftiger  als  der  zuerst  genannte.  Ganz 
schlecht  ist  die  Gliederung  dieser  Formen,  wenn  der  Laut  der 
ersten  Sylbe  des  Jambus  voller  ist  als  der  der  zweiten,  z.  B. 

Pour  la  I  religion. 
Wie  in  der  Form  4  der  Jambus  eine  starke  Schlusssylbe  er- 
fordert, so  in  der  Form  4  =  4  -|-  2  der  Päon,  namentlich  wenn 
derselbe  mit  starker  Tonsylbe  beginnt,  die  dann  ohnehin  die 
Schlusssylbe  des  Fusses  leicht  herabdrückt.  Beispiele  solcher  rhyth- 
misch schwachen  Formen,  welche  durch  (4)  bezeichnet  werden 
sollen,  sind  die  Verse 

J*aime  des  ces  |  contr^es  .  .  . 
und 

J'aime  pour  mes  |  pens^es*)  .  .  . 

Falsche  anapästische  Formen  des  sechssylbigen  Verses  ent- 
stehen, wenn  die  Schlusssylbe  des  ersten  Anapäst  eine  schwache 
Tonsylbe  ist.  Denn  weil  diese  Schlusssylbe  an  dritter  Stelle  steht, 
80  wird  sie  nicht  durch  den  Ictus  gehoben.  Hierher  gehören 
Verse,  wie 

Ouvrent  des  immortels 
oder 
Passcnt  los  caravanes. 

•)  Es  kann  nicht  Taime  pour  \  mes  pnisies  scantlirt  werden,  weil  die 
schwache  Tonsylbe  pour  nicht  durch  den  Ictus  gehoben  wird. 
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Unserem  Princip  des  Ictus  zufolge  scandiren  wir  sie  nicht  in  der 
Mitte;  weil  sie  sich  indessen  in  gewissem  Grade  der  anapästischen 
Form  nähern,  so  soll  auf  sie  durch  das  Zeichen  (3)  hingewiesen 
werden. 

(37)  Waren  die  vorhergehenden  Formen  des  sechssylbigen 
Verses  gleichsam  als  Abschwächungen,  bezüglich  als  Entartungen 
regelrechter  Formen  anzusehen,  so  kann  Gleiches  nicht  von  einer 
anderen  Form  gesagt  werden,  deren  Besprechung  wir  eine  allge- 
meine rhythmische  Bemerkung  voranschicken  müssen. 

Obwohl  die  Natur  der  französischen  Sprache  und  die  Forde- 
rungen des  Rhythmus  verlangen,  dass  ein  Versfuss  vier  Sylben 
nicht  übersteige,  so  finden  sich  doch,  wenn  auch  nur  vereinzelt, 
selbst  in  guten  Gedichten  Ausnahmen  von  dieser  Regel.  Es  kom- 
men zunächst  fünfsylbige  Füsse  vor,  die  nach  dem  Schema 

—  ^  ^  ^  —  z.  B.   Plein  de  diam«w^s  .  .  . 

gebaut  sind.  Solche  Füsse  widersprechen  an  sich  dem  rhyth- 
mischen Ebenmass  noch  nicht.  Denn  auch  die  völlig  correcte  Form 
^  _  I  ^  ^  ^  —  des  sechssylbigen  Verses  enthält  zwischen  zwei 
Tonsylben  eine  Folge  von  drei  unbetonten  Sylben.  Vielmehr  wird 
dagegen  das  rhythmische  Gleichgewicht  durch  sechssylbige  Füsse 
von  der  Form 

—  --   —  ^  ^  —  z.  B.   Flein  de  raelanco/«^ 
verletzt,  weil  hier  vier  unbetonte  Sylben  auf  einander  folgen. 

Fragt  man  sich,  unter  welchen  Bedingungen  derai'tige  For- 
men zulässig  sein  können,  so  hat  man  zunächst  auf  die  rhyth- 
mische Natur  dieser  fünf-  und  sechssylbigen  Verbindungen  einzu- 
gehen. Rhythmisch  aber  gleichen  diese  Formen  mit  starkem  Auf- 
takt, einer  längeren  Folge  gleichmässiger  unbetonter  Sylben  und 
starkem  Schlusstakt  einem  Wirbel  in  der  Musik.  Die  Anfang 
und  Ende  genau  begrenzenden  starken  Takte  stellen  einen  solchen 
Wirbel  als  einen  durchaus  selbstständigen  und  abgeschlos- 
senen rhythmischen  Satz  hin  und  die  erste  Bedingung  der  Zu- 
lässigkeit  der  genannten  Verbindungen  wird  daher  die  sein,  dass 
sie  als  selbstständige  Verse  auftreten,  so  dass  also  die  Verbindung 
—  ^  ^  ^  —  ^    die  künftig  mit  der  Ziffer  5  bezeichnet  werden 
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Süll,  nur  als  bülbststüntligür  lüiitj>)'ll)iger  Verf>  uml  clifii  bu  ilie 
Vürbiiuluiig  w  ^  w  w  -  ,  die  durch  G  angedeutet  werden  mag, 
nur  iils  selbststäudigor  sccbssylbigcr  Vors  verwendet  werden 
darf.  Wie  ferner  der  Wirbel  ein  Signal  ist,  welches  die  Aufmerksam- 
keit herausfordert  und  die  (jedanken  in  plötzlicher  Weise  auf  etwas 
Wichtiges  hinlenkt,  so  dürfen  fünf-  und  sechssylbige  Verse  der 
genaimton  Art  nur  vorwendet  worden,  wenn  sie  einen  bedeutsamen 
(jcgenstiind  plötzlich  dem  Ohre  sinnfällig  machen  wollen,  indem 
die  ungewöhnlich  lange  Folge  gleicher  Sylben  den  Eindi'uck  des 
Gedankens  gleichsam  verlängert,  wähi'ond  der  Gegensatz,  in  wel- 
chem die  stiirken  Anfangs-  und  Schlusstakte  zu  der  dazwischen 
fallenden  Eintönigkeit  stehen,  einen  Aufschwung  des  Gedankens 
zeichnen.  In  der  That  findet  man  bei  aufmerksamer  Beobachtung, 
dass  in  guten  Gedichten  die  erwähnten  fünf-  und  sechssylbigen 
rhythmischen  Sätze  in  dieser  Weise  verwendet  werden.  Man  kann 
daher  diese  Formen,  obwohl  der  Name  etwas  sonderbar  erschei- 
nen kann,  passend  als  rhythmische  Wirbel  bezeichnen.*) 

Die  erörterte  Natur  der  rhythmischen  Wirbel  bedingt  die 
Seltenheit  ihres  Vorkommens,  sowie  dass  der  sechssylbige  Wirbel 
viel  seltener  sein  muss  als  der  fiinfsylbige.  Letzterer  ist  namentlich 
von  ViCTOB  Hugo  mit  gutem  Erfolge  verwendet  worden,  wie  man 
aus  den  unten  mitgetheilten  Proben  fünfsyl biger  Verse  des  genann- 
ten Dichters  sehen  kann.  Vergl.  p.  107 — 112.  —  Im  sechssylbigen 
Verse  kann  der  fünfsylbige  Wirbel  keine  Stelle  finden,  nicht  bloss 
weil  er  unselbstständig  werden,  sondern  einen  harten  Tonsylben- 
stoss  erzeugen  würde;  solche  fehlerhafte  Form  würde  z.B.  der  Vers 

Faiies  que  Jo^«  ;/*^Mre         (Bezeichnung:  5 -j- 1) 

aufweisen.  Der  sechssylbige  Wirbel  kann  dagegen  mit  guter  Wir- 
kung vorkotnmen,  obwohl  natürlich  seine  Vei'wendung  äusserst 
beschränkt  sein  muss.  Den  Ueborgang  zum  sechssylbigen  Wirbel 
bilden  die  etwas  häufiger  auftretenden  Formen  (3),  welche  an 
dritter  Stelle  eine  sehr  schwache  Tonsylbe  tragen,  wie  z.  B. 


•)  Hierdurch  werden  Ackbbmamn's  Bemerkungen  in  Bezug  der  „m^tres 
de  piMe"  beschrankt. 
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Jiferlas  et  lorimix 


oder 

PassGiit  les  CB,rii\anes, 

Oft  sind  solche  Verse  mit  der  Form  6  von  völlig  gleichem  Werth. 

Nothwendig  für  einen  kräftigen  Eindruck  der  rhythmischen  Wir- 

hel  ist  es,  dass  ihre  Anfangssylhe  eine  starke  Tonsylhe  ist.    Denn 

schwache  Tonsylben  am  Anfang  vernichten  die  rhythmische  Eigen- 

thlimlichkeit  dieser  Formen  vollständig  und  Verse  wie 

IIs  Die  reprochcraient  (Bezeiclmuug:  (6)) 

stehen  sechssylbigen  Versen  mit  nur  einer  betonton  Schlusssylbc, 

wie  z.  B. 

Je  le  reconnaitrais  (Bezeichnung:  6!) 

ganz  nahe.  Die  rhythmische  Schwäche  dieser  Formen  ist  so  stark, 
dass  sie  unbedingt  als  fehlerhaft  anzusehen  sind.  Eben  so  unzu- 
lässig sind  Verse,  die  -durch  eine  sechssylbige  Verbindung  von  der 
Form  w  ^  ^  ^ erzeugt  werden,  wie  z.  B.: 

Je  le  pleurer«/«  mieux        (Bezeichnung :  5  -f-  1 !) 
oder  Formen,  die  sich  von   dieser  nur  durch  eine  schwache  An- 
fangssylhe unterscheiden,  wie 

ön  le  ^lenrerait  mieux.      (Bezeichnung:  (5  +  1)) 

(38)  Es  ist  schliesslich  von  Interesse,  die  normalen  Formen 
des  sechssylbigen  Verses  nach  der  Anzahl  der  Accente,  die  sie 
enthalten  können,  zusammenzustellen. 

Vier  Accente: 
Einzige  Form:     —  ^  —  |—  ^  —  •     Art:  3. 
Beispiel:  Uoeü  de  loin\suit  leur  foule. 

Drei  Accente: 

Erste  Form:  ^— 1^--|^— .  Art:  2. 
Beispiel:  Je  5(9w«|ma  ^^|te  prüe. 

Zweite  Form :  _  v_.  ^  _  |  ^  _ .  Art :  4. 
Beispiel :  Ueau  que  la  «0Mr|ce  epanche. 

Dritte  Form:  ^  —  |—  ^  ^  _.  Art:  4 
Beispiel:  Des  lacs\purs  et  trsLJiqmiles. 

Vierte  Form:  —  w.  _|^  -^  _.  Art:  3. 
Beispiel:  Fleurs  du  val\^{i\\taire. 
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l'UMlio   i'onii:        -    -^       |  —   -^  — .     Art:  3. 
Uoispiei:  Lc  de8ert\noir  chao«. 

Zwei  Accente. 
Erste  Form:  \^   ^    ^       .     Art:  4. 

Beispiel:  D*ob»cM|res  visio««. 

Zweite  Fomi:      ^  w  ^       |  ^     -.     Art:  4 

Beispiel:  Adora^wir«  |  zklh. 

Dritte  Form:        -^    ^  _|w  ^  -    .    Art:  3. 

Beispiel:  Je  vourfrfff>|et  je  Viose, 

Unter  den  neun  zulässigen  Foimen  des  sechssylbigen  Verses  tragen 
also  mehr  als  die  Hälfte,  nämlich  fünf,  drei  Accente;  drei  Formen 
haben  zwei  Accente.  und  nur  eine  Form,  die  ihrer  Natur  nach 
überdies  selten  sein  muss,  hat  vier  Accente.  Dies  bestätigt  Acker- 
mannes Bemerkung*),  nach  welcher  der  sechssylbige  Vers  öfter  drei 
als  zwei  Accente  haben  soll. 

(39)  Der  sechssylbige  Vers,  der  sich  für  die  lyrische  Poesie 
gut  eignet,  wurde  von  den  französischen  Liederdichtern  des  drei- 
zehnten, vierzehnten  und  fünfzehnten  Jahrhunderts,  von  Thibaut 
DE  Champagne  und  seiner  Schule,  von  Basselin,  Saint- Gelais 
und  Charles  d'Orleans,  sehr  häufig  angewendet,  in  der  späteren 
Zeit  dagegen  ganz  vernachlässigt.  In  der  neueren  Zeit  ist  er 
wieder  aufgenommen  worden,  doch  werden  ganze  Gedichte  in 
sechssylbigeni  Mass  noch  immer  verhältnissmässig  selten  getroflfen. 
Dagegen  wird  dieser  Vers  zur  Strophenbildung  mit  anderen  Ver- 
sen sehr  viel  gebraucht,  so  dass  hierin  seine  vornehmste  Bestim- 
mung zu  suchen  ist.  — 

Wir  geben  als  Proben  lyrischer  Poesie  ^  in  sechssylbigen  Ver- 
sen zunächst  zwei  Gedichte  von  Andre  Theuriet**): 

•^  Freilich  kann  Ackermannes  Begründung  dieses  Urtheils  .,parce  que 
lo  caractöro  de  ce  rhythme  (5tant  la  vivacitö  et  la  l^g^retö,  les  accents  y 
dnivcnt  dtre  rapprocht^s"  nicht  befriedigen.  Mit  solchen  allgemeinen  Sätzen 
bcwoUt  man,  was  man  Lust  hat.  Ackermann  selbst  kehrt  seinen  Grund 
um.  wenn  er  später  sagt:  xu  viele  Accente  (.nämlich  drei  auf  jeden  sechs- 
»ylbigen  Ilalbvcrs)  machten  den  Alexandriner  hart. 

••)  A.  Thiuribt,  Lo  Bleu  et  le  Noir  und  Le  Chemin  des  Bois.    Paris, 
A.  I«einerre,  1874  und  1877  (Pommes  courounös  par  TAcademie  fran^aiseV 
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La  Vigne  en  fleur. 

La  fleur] des  vijgnes  pousse  2 

Et  j'ai  I  vingt  ans  |  ce  soir  ...  2 

Oh!  que  la  vi|e  est  douce!  4 

C'est  co:mme  un  vin  |  qui  mousse  (2) 

5.  En  sortant|du  pressoir.  3 

Je  sens  |  ma  te|te  prise  2 

D'ivrejsse  et  de  langueur.  4 

Je  cours,  |je  boisjla  brise  ...  2 

Est-ce  Fair] qui  me  grise  3 

10.  Ou  bien|la  vilgne  en  fleur?  2 

Ah !  cette  odeur  |  eclose  4 

Dans  les  vi|gnes,  lä-bas  ...  3 

Je  voudrais,  |  et  je  n'ose,  3 

6trein|dre  quel|que  chose  2 

15.  Ou  quelqu'un  I  dans  mes  bras!  3 

Comme  un  |  chevreuil  |  farouche  (2) 

Je  fuis  I  sous  les  |  halliers,  (2) 

Dans  rherjbe  oü  je  me  couche  ,4 

J'ecralse  sur  1  ma  bouche  (2) 

20.  Les  fruits  |  des  framboisiers ;  4 

Et  ma  lejvre  charmee  3 

Croit  sentir  |  un  baiser,  3 

Qu'ä  travers  |  la  ramee  3 

Une  boujche  embaumee  3 

25.  Yient  tendrement  |  poser  ...  4 

0  desir,  |  6  mystere !  '  3 

0  vilgnes  d'alentour.  4 

Fleurs  du  val  |  solitaire,  3 

Est-ce  lä,  I  sur  la  terre,  '  3 

30.  Ce  qu'on  nojmme  l'amour?  3 

Unter  30  sechssylbigen  Versen  sind    dreizehn   anapästisch,   zehn 

rein  jambisch  von  der  Form  2  oder  (2)  und   sieben   annähernd 
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juiubibcb  von  der  Form  4  oder  4.  Das  Gedicht  zeichnet  sich 
duR^h  sehr  reinen  und  schönen  Rhythmus  aus;  fehlerhafte  Formen 
wie  (3)  oder  (4)  sind  gar  nicht  vorhanden.  Das  Verhältniss  der 
Vei-se,  welche  auf  den  Sylben  gerader  Nummer  betont  sind,  zu 
den  anapästischen  Versen  ist  17;  13,  so  dass  die  Verse  aus  gera- 
den Füssen  ü))ei*wiegen.  Bemerkenswerth  ist  die  fünfte  Strophe, 
in  der  die  Folge  lauter  anapästischer  Verse  die  Lebendigkeit  der 
Empfindung  malt,  während  sie  ebenso  passend  mit  einem  rhyth- 
misch lang  gezogenen  Verse  schliesst.  Auch  das  folgende  Gedicht 
Andii^  Tueuriet*s  zeichnet  sich  durch  Reinheit  des  Rhythmus  aus. 

Le  Coucou. 

Le  bois|est  reverdi,  4 

Uiie  luniie|rc  douco  4 

Sous  la  feu|ille,  ä  midi,  3 

Glisse  et  do|re  la  mousse.  3 

5.  On  dirait|qu*on  eutend  3 

Le  bourgcon  |  qui  se  fend  3 

Et  le  gazou  |  qui  pousse.  4 

Sur  Ic  bord|des  ctaiigs  3 

Oü  trem|blent  les  narcisscs,  (2) 
10.                               Les  tröjfles  d'eau  |  Hottauts  2 

Eutr'üu|vrent  leurs   calices.  (2) 

Piverts  |  et  grimpcreaux  4 

Meutri|sseüt  des  |  bouleaux  (2) 
Les  troncs  pä|les  et  lisscs.  3 

lö»  La  fauvc|tte  au  buisson  ~  3 

Murinu|re  uue  romance,  4 

■  Courto  et  lc|ste  chanson  3 

Qui  toujours  |  recommenco.  3 

Vcrdicrs,  |  pinsons,  |  luiots,  2 

20.  Merlos  et  loriots  (3) 

Repon|dcnt  eu  |  cadonce.  (2) 

V.  20.    Die  Form  (3)  dieses  Verses  steht  der  Form  6  ganz  uaho.   Der 
rhythmische  Wirbel  malt  das  Trillern  der  Vögel. 
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0  penetran|te  voix  4 

De  la  I  Saison  |  benie !  (2) 

Partout  I  vibre  ä  la  fois  4 

25.  La  tenjdre  Symphonie;  4 

Tout  s'egaije  aiix  entours.  3 

Les  bois  [  sont  pleiiis  |  d'amours,  2 

De  fleurs  |  et  crharmonie.  4 

Mais  daus  ,  la  profoudeur  (4) 

oO.  Du  taillis  |  qui  bourdonne,  3 

Comme  un  '  echo  |  pleureur  (2) 

Une  iio|te  resonne:  3 

Du  coucou  I  desole  3 

C'est  l'appel  |  redouble,  3 

35.  La  plain|te  monotone.  4 

Quand  les  nids  |  en  emoi  3 

Tressaijllent  d'allegresse,  4 

Savez-vous,  |  dites-moi,  '3 

Pourquoi  I  cette  tristesse?  4 

40.    "  Pourquoi  |  ce  long  |  soupir  2 

Qui  semjble  toujours  fuir,  4 

Et  qui  I  revient  I  Sans  cesse?  ...  (2) 

Des  Saisons  |  d'autrefois  3 

Et  des  morts  |  qu'on  oublie,  3 

45.  Mes  amis,  I  c'est  la  voix  3 

Dans  rom|bre  ensevelie-,  4 

Au  soleil,  I  ä  l'air  bleu,  3 

Elle  envoit  |  un  adieu  3 

Plein  de  melancolie.  >  6 

50.  Elle  dit:  |„Rameaux  verts,  3 

Songezjaux  feu|illes  seches!  ,        2 

Blondes  fi|lles  aux  chairs  3 

V.  41.  Tonsylbenstoss  vor  dem  Reim.  V.  49.  Der  rhythmische  Wirbel 
ausdrucksvoll  an  das  Strophen  ende  —  wie  es  oft  geschieht  —  gestellt  hebt 
die  Schwermuth  des  Lebewohls  hervor. 
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Roses  CO  mme  les  p^ches,  (3) 

Amoureux  |  de  viugt  ans,  3 

65.  Enivr6s|de  printcmps,  3 

Songez|aux  tom|l)Os  fraiches!"  2 

Unter  sämmtlichcn  56  Versen  ist  nur  ein  schwacher  Vers  der 
Form  (4);  von  den  drei  Versen  der  ungewöhnlichen  Formen  (3) 
und  6  sind  zwei  rhythmisch  passend  verwerthet.  Das  Verhältniss 
der  anapästischen  Formen  zu  den  Formen  aus  geraden  Füssen  ist 
25  :  28,  so  dass  in  diesem  Gedicht  beide  Rhythmen  fast  gleich- 
massig  vertreten  sind.  Die  28  Verse  aus  geraden  Füssen  sind 
fast  zur  Hälfte  rein,  zur  Hälfte  annähernd  jambisch.  Von  den 
13  rein  jambischen  Versen  sind  über  die  Hälfte,  nämlich  7  von 
schwacher  Prägung;  von  den  15  annähernd  jambischen  Versen 
gehören  nur  2  der  P'orm  4  an. 

(40)   Wir  analysiren  nun  einige  Gedichte  von  Victor  Hugo. 
Zunächst: 

La  Captive. 


10. 


15. 


Si  je  n'^tais  1  captive, 

4 

J'aimerais  1  ce  pays, 

3 

Et  co|tte  mer  1  plaintive, 

(2) 

Et  ces  champs|dc  mai's, 

3 

Et  ces  as|tres  sans  nombre, 

3 

Si  le  long  1  du  mur  sombre 

3 

N'etincelait  1  daiis  l'ombrc 

4 

Le  sa|bre  des  |  spahis. 

(2) 

Je  ne  suis  point  |  Tartare 

4 

Pour  qu*un  |  eunu|que  nbir 

(2) 

M*accor|dc  ma  guitare. 

(2; 

Me  tiejnne  mon  j  miroir. 

(2) 

Bien  loin  |  de  ces  |  Sodomes, 

(2) 

Au  paysjdont  nous  sommes, 

3 

Avec  1  les  jeujnes  homnios 

(2) 

Qu  pcut )  parier  |  lo  soir. 

(2) 

V.  6.    Der  Tonsylücnstoss  vor  dorn  Reim  soinbre  hebt  die  Düsterkeit 
der  Manor  hervor. 


Einfache  cäsurlose  Verse.  95 

Pourtant,  Ij'aime  une  rive  4 

Oü  Jamals  |  des  hivers  3 

Le  sou|ffle  froid  |  ii'arrive  2 

20.  Par  les  |  vitraux  |  ouverts.  (2) 

L'ete,  I  la  plui|e  est  chaude ;  2 

L'inse|cte  vert  |  qui  rode,  2 

Luit,  vivan|te  emeraude,  3 

Sous  ]cs  brins  |  d'herbe  verts.  3 

25.  Smyrne  est  une  princesse  6 

Avec  I  son  beaii  [chapel;  (2) 

L'heureux  |  printemps  |  sans  cesse  2 

Repond  |  ä  son   appel,  (2) 

Et.  co|mme  un  riaiit  groupe,  4 

30.  De  fleurs|daiis  u'ue  coupe,  (2) 

Dans  ses  mersjse  decoupe  3 

Plus  d'uu  I  frais  archipel.  4 

J'aime  ces  tours  |  vermeilles,  .  4 

Ces  drapeaux  I  triomphants,  3 

35.  Ces  maisons  d'or  |  pareilles  4 

A  des  I  jouets  |  d'enfants;  2 

J'aime,  pour  mes  j  pensees  (4) 

Plus  mollement  |  bercees,  4 

Ces  ten|tes  balancees  4 

40.  Au  dos  I  des  elephants.  4 

V.  17,  ^  — I —  ^  -^  — .  Der  Vers  ist  wegen  der  Folge  dreier  Ton- 
sylben  Vourtant  faime  une  rive  schwerfällig,  weil  schon  ohnehin  die  här- 
tere Art  des  Tonsylbenstosses  im  sechssylbigen  Verse  vorliegt.  Vergl.  Art.  35. 
Zur  Milderung  trägt  bei,  dass  die  Pause  nach  Pourtant  sehr  natürlich  ist 
und  dass  das  lang  gezogene  ,j'aime  une  rive"  den  Eindruck  dieser  Worte, 
die  den  wesentlichen  Inhalt  der  Strophe  bilden,  verlängern. 

V.  32.  Durch  den  Inhalt  des  Satzes:  „Mehr  als  ein  frisches  Inselmeer" 
erhält  un  eine  starke  Betonung. 

V.  35.  Der  Tonsylbenstoss  in  Ces  msiisons  (Vor  rst  dadurch  verwischt, 
dass  beide  Wörter  zu  einem  Begriff  sich  zusammensetzen,  so  dass  der  Ton 
von  maison  gedämpft  wird. 

V.  37.  Der  Vers  gehört  nicht  zu  den  ganz  schwachen  Formen,  da  ihn 
die  starke  Anfangsbetonung    einem    rhythmischen  Wirbel  nähert,    der    die 
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45. 


50. 


55. 


60. 


Viortor  Absrlinitt. 

Dans  CO  palais  |  de  fecs 

4 

Mon  coeur,  |plein  de  concerts, 

4 

Croit,  aux  voix  |  etouflf6es 

3 

Qui  vie|nnent  des  |  deserts, 

.(^) 

Enteii|dre  les  1  g^nies 

(2) 

Meier  |lcs  harnionies 

4 

Des  chausons  1  infinies 

3 

Qu'ils  chan|teiit  daiis|les  airs! 

(2) 

J'aime  de  ces  |  contrees 

(4) 

Les  doux  1  parfums  |  brülants ; 

2 

Sur  les  vijtrcs  dorees 

3 

Les  feuilla|ges  tremblants; 

3 

I/eau  que  la  sour|ce  epancho 

4 

Sous  le  palmier|qui  pencho, 

4 

Et  la  1  cico|gne  blanche 

(2) 

Sur  les  1  minarets  blancs. 

(4) 

J*aime  eu  un  lit  |  de  mousses 

4 

Dire  un  air  |  espagnol, 

3 

Quand  raes  [  compa|gnes  douces, 

(2) 

Du  pied  1  rasant  1  le  sol, 

2 

liCgion  1  vagabonde 

3 

Oü  le  souri|re  abonde, 

4 

Font  tournoyer 1 Icur  ronde 

4 

Sous  un  rond  1  parasol. 

3 

Mais  surtout,  1  quand  la  brise 

3 

Me  tou|clie  on  voltigeant, 

4 

65. 


Wiederholung  des  Grundgedankens  des  ganzen  Gedichtes  anzeigt.  Gleiches 
kIU  von  Vers  40,  der  obenein  die  Strophe  beginnt. 

V.  42.    Uebor  den  Tonsylbenstoss  vergl.  p.  83. 

V.  58,  54,  55.  Meisterhafte  Wiederholung  der  weniger  häufigen  Fonnü 
(V.  55  steht  der  Form  4  sehr  nahe). 

V.  Mi.  Tousylbenstoss  vor  dem  Reim  Uancs,  der  die  weisse  Farbe 
der  MJnarcts  hervorhebt  und  sie  mit  la  cicogne  blanche  für  das  Ohr  in  leb- 
hafte Beziehung  bringt.  Dorh  bleil>t  der  Vors  des  schwachen  .lambus  wegen 
mangelhaft.  , 
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La  iiuit,  I  j'airae  etre  assise,  4 

fitre  assijse  eu  songeant,  3 

L'oeil  sur  la  mer  |  profonde,  4 

70.  Tandisjque,  pä|le  et  blonde,  2 

La  lu|ne  ouvre  dans  Tonde  4 

Son  ^ventail  I  d'argent.  4 

Unter  den  72  Versen  dieses  Gedichtes  sind  25  rein  jambisch  — 
jedoch  nur  8  darunter  von  der  starken  Form  2  — ,27  sind  an- 
nähernd jambisch,  19  sind  anapästisch  und  nur  ein  Vers  zeigt  eine 
Ausnahmeform.  Die  Verse  mit  geraden  Füssen  überwiegen  also  ganz 
bedeutend  und  stehen  zu  denen  mit  ungeraden  Füssen  im  Verhält- 
niss  52 ;  19.  Bezeichnend  ist  unter  den  Versen  mit  geraden  Füssen 
das  Uebergewicht  der  annähernd  jambischen  Formen  4  und  4,  welche 
zusammen  27  Verse  bilden,  während  auf  die  Formen  2  nur  24  Verse 
kommen.  Während  ferner  in  den  Gedichten  von  Theueiet  die 
Form  4  sehr  selten  war,  ist  sie  in  dem  Gedichte  Victor  Hugo's  ge- 
radezu die  häufigere  Form  des  annähernd  jambischen  Verses,  indem 
auf  sie  16,  auf  die  Form  4  aber  nur  11  Verse  entfallen.  Dies  hängt 
damit  zusammen,  dass  diese  Formen  die  Eröffnung  des  Verses 
mit  einer  Tonsylbe  begünstigen,  was  für  die  von  V.  Hugo  beliebte 
Anhäufung  von  Tonsylben  günstig  ist.  Diese  Anhäufung  macht 
sich  besonders  durch  häufige  Tonsylbenstösse  bemerklich,  welche 
der  ganzen  Rhythmik  des  Gedichtes  Energie  in  den  Bildern  aber 
auch  zuweilen  Härte  des  Ausdruckes  verleihen.  Auch  in  folgen- 
dem Gedichte  desselben  Dichters  wird  man  Aehnliches  beobachten: 

Le  Feu  du  Ciel. 

V. 

Du  sajble,  puisjdu  sable!  2 

Le  desert!|noir  chaos  3 

Toujours  I  inepuisable  4 

En  mon|stres,  en  |  fleaux!  (2) 


V.  67.  -^  —  I  —  ^_-  ^  —.  Vergl.  die  Bemerkiing  zu  Vers  17.  Die 
Pause  nach  der  Zeitbestimmung  „La  nuit"  ist  natürlich. 

V.  71.  ^  —  I  —  ^  ^  — .  Tonsylbenstoss  wie  in  Vers  17  und  65. 
Man  ist  genöthigt,  hinter  lune  eine  Pause  zu  machen,  welche  vereint  mit  der 
langsamen  Aussprache,  zu  welcher  die  drei  folgenden  Tonsylben  nöthigen,  und 
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yy  Vierter  Abschnitt. 

6.  Ici|rien  ne  s'arrete.  4 

Ces  montsjä  jau|ne  cröte,  2 

Quand  sou|ffle  la|tempete,  (2) 

Roulent  comme  des  flots!  (3) 

Parfois,  |  des  bruits  |  profanes  2 

10.  Troublant  |  ce  lieu  |  sacre,  2 

Passant  Iqs  caravanes  (3) 

D'Ophyr  |  ou  de  Membre.  4 

L'oeil  de  Ioin|suit  leur  foule,  3 

Qui  sur  I  rarden|te  houle  (2) 

16.  Ondujle  et  se  d^roule  4 

Comme  un  |  serpent  |  marbr6.  (2) 

Ces  solitu|des  mornes,  4 

Ces  d^sertsjsont  ä  Dieu:  3 

Lui  seuljen  saitjles  bornes,  2 

20.  En  mar|que  le  milieu.  4 

Toujours  I  plane  une  brumc  4 

Sur  ce|tte  merjqui  fume,  (2) 

Et  jejtte  pour  |  ecume  (2) 

Une  cen[dre  de  feu.  3 

Von  24  Versen  sind  hier  18  aus  geraden  Füssen,  4  aus  ungeraden 
Füssen  gebildet;  2  Verse  gehören  der  ungewöhnlichen  Form  (3) 
an.  Unter  den  18  Versen  aus  geraden  Füssen  sind  11  rein 
jambisch  —  darunter  5  von  der  starken  Form  —  und  7  annähernd 
jambisch,  unter  letzteren  kein  Vers  der  Form  4,  dagegen  zwei  Vei'se 
(5  und  21)  der  Form  4  =  --  —  |  —  ^  --  entsprechend  den  Versen  17. 
Wir  analysiren  endlich  noch  folgendes  bemerkenswerthe  Ge- 
dicht V.  HüQo's: 


SV 


mit  der  gew&hlton  langen  Form  4  des  Schlussverses  die  Ausbreitung  des  wie 
ein  F&cher  über  die  Wasserfläche  sich  hingiessenden  Mondlichtes  versinnlicht. 

V.  8.  Die  Form  (3)  dieses  Verses  ist  mit  derjenigen  eines  Wirbels 
fast  von  gleichem  Werth.  Sie  steht  passen  dam  Schluss  der  Strophe.  Vergl. 
8.  98,  V.  43. 

V.  11.  Auch  diese  Form  i3)  nähert  sich  sehr  der  Form  6;  man  be- 
achte, dans  dieser  Vers  den  Gegenstand  angiebt  —  das  Vorbeiziehen  der 
Kartvanen  in  der  Wttste  — ,  der  das  Thema  der  ganzen  Strophe  bildet. 
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La    PBlilBE    POUB    TOUS. 

vm. 

Oh!  bien  loin  |  de  la  voie  3 

Oü  marjche  le  pecheur,  4 

Chemi|ne  oü  Dieu  |  t'envoie !  2 

Enfant!  |garde  ta  joie!  4 

5.                              Lis!  gar|de  ta  |  blancheur!  (2) 

Sois  hum|ble!  que  t'importe  4 

Le  rijche  et  le  puissant!  4 

Un  soujffle  les  |  empörte.  (2) 

La  for|ce  la  plus  forte  4 

10.                              C'est  un  coeur|innocentI  3 

Bien  souvent|Dieu  repousse  3 

Du  piedjles  haujtes  tours;  2 

Mais  dans  |  le  nid  |  de  mousse  2 

Oü  chanjte  une  voix  douce  .4 

15.                               II  regar|de  toujours!  3 

Reste  ä  la  solitude!  (3) 

Reste  ä  la  pauvrete!  (3) 

Vis  Sans  j  inquietude!  (4) 

Et  ne  te  fais  |  etude  4 

20.                              Que  de  l'etemite!  6! 

II  est,  I  loin  de  nos  villes  4 

Et  loin  I  de  nos  |  douleurs,  (2) 

Des  lacsjpurs  et  tranquilles  4 

Et  dont  tou|tes  les  iles  3 

25.                               Sont  des  I  bouquets  I  de  fleurs!  (2) 

V.  1.    Der  erste  Anapäst  ist  etwas  schwerfallig. 

V.  4,  5,  23.  lieber  diese  bei  V.  Hugo  häufige  Form  des  Tonsylben- 
stosses  ist  das  Nöthige  p.  83  gesagt. 

V.  14.  Motivirter  Tonsylbenstoss  „voix  douce",  da  die  Lieblichkeit 
der  Stimme  der  Hauptbegriff  ist. 

V.  18.  Die  Betonung  von  sans  ist  durch  den  Inhalt  gehoben,  daher 
die  schwache  Theilung  trotz  der  vorhergehenden  starken  Tonsylbe  Vis;  der 
erste  Fuss  Vis  sans  =  —  —  enthält  also  einen  schwachen  Tonsylbenstoss. 
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30. 


35. 


40. 


45. 


;)0. 


Vierter  Abschnitt. 

Flots  d'azur|oü  Ton  aime 
A  laver  |ses  remords! 
D'un  char|me  sijsupreme 
Que  rincredu|le  meme 
S'agenoujille  k  leurs  bords! 

3 
3 
2 
4 
3 

Uombre  qui  les  |  inonde 
Calme  et  nous  rend  |  meilleurs, 
Leur  paix  |  est  si  |  profonde 
Que  Jamals  |ä  leur  onde 
On  n'a  j  mel6 1  des  pleurs! 

(4) 
4 
2 
3 

(2) 

Et  le  jour,  1  que  leur  plaine 
Refle|te  eblouissant, 
Trouve  l'eau  |  si  sereine 
Qu'il  y  1  hasarjde  ä  peine 
Un  nuajge  en  passant! 

3 
4 
3 

(2) 
3 

Ces  lacs|que  rien  |  n'alte^re, 
Entre  des  monts|geans 
Dieu  les  metjsur  la  terre, 
Loin  du  soujffle  adult^.re 
Des  sonijbres  oc6ans, 

2 
4 
3 
3 
4 

Pourque  nul  ventj  aride, 
Nul  flotjmel^jde  fiel 
N'empoisojnne  et  ne  ride 
Ces  goujttes  d'eau  |  limpide 
Oü  se  mijre  le  ciel! 

4 
2 
3 
2 
3 

0  ma  fijUo,  ame  heurduse! 
0  lacjde  puret6! 
Dans  la  |  vall^je  ombreuse, 
Reste  oü  ton  Dieujte  creuse 
ün  litjplus  abritt! 

3 
4 

(2) 
4 
4 

66. 


V.  28.    Das  Adverbe  »i,  von  dem  die  zwei  Schlussverse  abhängen,  hat 
eine  starke  Betonung. 

V.  3^  und  51   zeigen  den  p.  84  für  zulässig  erklärton  Tonsylbenstoss 
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Lac  que  le  ciel  |  parfume !  4 

Le  moii|de  est  u|ne  mer;  (2) 

Son  soujffle  est  plein|de  brume,  2 

Un  peu  I  de  son  |  ecume  (2) 

60.  Rendraitjton  flotjamer!  2 

Unter  60  Versen  sind:  Rein  jambisch  19,  darunter  9  von  der 
schwächeren  Form  (2).  Annähernd  jambisch:  21,  darunter  8  von 
der  Form  4,  und  13  von  der  Form  4.  Anapästisch:  17.  Ausnahme- 
formen: 3.  Die  Verse  sind  durchschnittlich  stark  accentuirt,  Ana- 
päste von  der  Form  —  w  —  und  Tonsylben  am  Anfang  des  Ver- 
ses kommen  häufig  vor.  Die  Verse  aus  geraden  Füssen  über- 
wiegen wie  in  den  früheren  Proben. 

(41)  Ueberblicken  wir  die  fünf  Gedichte,  die  wir  rhythmisch 
zergüedert  haben,  so  haben  wir  unter  242  sechssylbigen  Versen 
78  rein  jambische,  77  annähernd  jambische,  78  anapästische  und 
nur  9  Ausnahmeformen  gefunden.  Die  Versgliederung  nach 
Tonsylben  gerader  Nummer  beträgt  also  ungefähr  zwei 
Drittel,  die  nach  anapästischem  Takt  ungefähr  ein  Drittel. 
Die  erstere  Gliederung  ist  also  im  sechssylbigen  Verse 
überwiegend.  Geamont's  Behauptung,  dass  in  sechssylbigen  Ver- 
sen von  gutem  Klang  die  anapästische  Theilung  vorwiege*),  können 
wir  nach  dieser  und  anderen  Beobachtungen  nicht  bestätigen.  Diese 
Behauptimg  ist  bei  Gramont  wahrscheinlich  durch  eine  Methode 
der  Scandirung  hervorgerufen,  die  den  Unterschied  starker  und 
schwacher  Tonsylben  nicht  gebührend  berücksichtigt.  Wir  schliessen 
dies  wenigstens  aus  den  wenig  umfangreichen  Proben  der  rhyth- 
mischen Abzahlung,  die  er  von  anderen  Versarten  mittheilt  und  auf 
die  wir  weiter  unten  zurückkommen.  Ehe  wir  indessen  die  Formen- 
lehre des  sechssylbigen  Verses  verlassen,  müssen  wir  uns  gegen 
einige  Urtheile  Ackermann's  ,  in  Betreff  dieses  Verses  wenden, 
wobei  es  passend  sein  wird  auf  den  eigentlichen  Grund  der  Wider- 
sprüche hinzuweisen,  in  welche  sich  dieser  Schriftsteller  öfter  ver- 
wickelt. 


*)  Gkamont,  1.  c.  p.  l41. 


|(j2  Vierter  Abschnitt. 

Dieser  Grund  ist  die  Definition  des  Versfusses,  wie  sie  sich 
bei  AcKEBMANN  findet.  Er  sagt  hierüber:  „Nach  der  Vertheilung 
der  Accente  bildet  sich  eine  Anlehnung  (enclitisme)  der  schwachen 
(=  unbetonten)  Sylben  an  die  starken  (=  betonten),  wodurch 
verschiedene  Sylbengruppen  sich  bilden,  die  den  Namen  Füsse 
erhalten;  es  muss  also  jeder  Fuss  eine  betonte  Sylbe  enthalten." 
Die  Definition  ist  bis  hierher  offenbar  ganz  unbestimmt  und  was 
Ackermann  hinzufügt,  stellt  den  zu  erklärenden  Begriff  auch 
nicht  genügend  fest.  Er  sagt  nämlich  weiter:  „Diesen  Sylben- 
gruppen, welche  den  Vers  gliedern  (fractiomient)  und  bilden,  geben 
wir  den  Nainen  Füsse,  weil  der  Vers  mit  ihrer  Hülfe  einherzu- 
schreiten  scheint;  eine  Periode  ist  in  der  That  eine  Art  redne- 
rischer Lauf  (course  orale)."  Hiernach  erfordert  eine  Periode 
Füsse,  also  Prosa  so  gut  wie  der  Vers,  und  der  Fuss  wäre  weiter 
nichts  als  ein  Satzglied.  In  der  That  scheint  es,  so  weit  man  die 
weitere  Entwicklung  Ackermann's  folgerichtig  aufzufassen  im 
Stande  ist,  hierauf  hinauszulaufen.  Denn  alles,  was  er  hinzufügt, 
ist  folgendes:  „Es  giebt  keinen  Rhythmus  ohne  eine  Folge  schwacher 
und  starker  Zeiten  (tems).  Jedes  Zeitglied  {mmnent)  der  Bewe- 
gung muss  also  wenigstens  eine  schwache  und  eine  starke  Zeit 
(Tempo)  enthalten.  Der  Fuss  ist  also  im  Verse  beinahe  das,  was 
der  Takt  Qa  mesure)  iü  der  Musik  ist.  —  Man  muss  zw^ei  Arten 
von  Füssen,  männliche  und  weibliche,  imterscheiden;  die  ersten 
endigen  mit  einer  männlichen  oder  betonten  Sylbe;  sie  schliessen 
mit  einer  Betonung;  die  zweiten  endigen  auf  ein  stummes  oder 
dumpfes  e  (e  muet  ou  eu  faihle),  dem  ein  Consonant  vorangehen 
und  folgen  muss,  damit  es  zu  einer  wirklichen  Sylbe  werde;  folg- 
lich kann  das  stumme  e  von  rue  und  andern  ähnlichen  Endungen 
niemals  als  eine  Sylbe  zählen.  Diese  weibliche  Endung  kann  nur 
dann  als  Theil  des  folgenden  Fusses  zählen,  wenn  sie  vom  Anfangs- 
vocal  des  folgenden  Wortes  verschluckt  (absorhee)  wird:  in  der 
That  ist  sie  im  ersten  Fall  (Ackermann  meint,  wenn  sie  nicht 
vor  folgendem  Vocal  elidirt  wird)  ein  Anhängsel  (etidUique)  der 
Yorhorgchenden  und  nicht  ein  durch  Anlehnung  zur  folgenden 
Sylbe  zählender  Theil  (proclitique)\  dagegen  verhält  sie  sich  im 
zweiten  Fall  eben  so,  als  wenn  sie  nicht  vorhanden  wäre.     Nach- 
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stehendes  Versmass  kann  also  nicht  in  folgender  Weise  getheilt 
werden: 

II  remuait  |  ä  ^^/|ne  son  bäton  |  d'ebene 

während  folgender  Vers  Chenier's  richtig  ist; 

II  remuait  |ä  peinje  une  levre  glacee; 
in  der  That  wird  das  stumme  e,  mit  welchem  peine  endigt,  von 
dem  folgenden  u  des  Wortes  mie  verschluckt." 

Aus  dem  Gang  dieser  Entwicklungen  kann  man  sich,  wie 
man  sieht,  nicht  zurecht  finden.  Der  erste  Vers  kann  nicht  so 
und  so  getheilt  werden,  der  zweite  Vers  aber  ist  richtig.  Was 
eigentlich  ein  Versfuss  ist,  weiss  man  immer  noch  nicht,  und  man 
erfährt  es  auch  nicht  weiterhin.  Daher  hat  Ackermai^n  bei  der 
Discussion  der  einzelnen  Verse  auch  keine  ausgedehnteren  Scan- 
sionen gegeben.  Aus  seinen  vereinzelten  Beispielen  geht  aber  her- 
vor, dass  bei  ihm  der  Versfuss  ein  Satzglied  ist,  in  welchem  die 
Anzahl  der  Tonsylben  zu  derjenigen  der  unbetonten  Sylben  eine 
annähernd  gleiche  sein  muss.  Er  gründet  also  seine  Auffas- 
sung des  Versfusses  nicht  auf  rein  rhythmische  Begriffe, 
sondern  legt  ihr  ein  syntaktisches  oder  grammatisches 
Moment  unter.  Die  Folge  ist  nun,  dass  er  zu  ganz  merkwür- 
digen Ergebnissen  kommt.     So  soll  der  sechssylbige  Vers 

De  mes  songes  de  ffloire 
folgendermassen  getheilt  werden: 

De  mes  songes  \  de  gloire^ 
und  in  Folge  dieser  Theilung  sagt  Ackermann  von  ihm:  „Er  ent- 
hält einen  Fuss  von  vier  Sylben,  der  nur  einen  Accent  hat;  das 
macht  diesen  Fuss  so  schwach,  dass  er  nur  drei  Sylben  zu  haben 
scheint  und  der  Vers  wird  hierdurch  ungleichsylbig  mit  den  an- 
deren."   Diese  andren  sechssylbigen  Verse  sind  nun  aber  Verse  wie 

6cou^^3|les  adi^a; 
die   rhythmisch   denselben  Eindruck   machen  und  die  er   richtig 
scandirt,  weil  die  Tonsylbe  zufällig  das  Wort  schliesst.     Aehnlich 
scandirt  Ackermann 

Des  r^ves|de  mon  comr 
und  nicht 

Des  r^|ves  de  mon  coeur. 


1Q4  Vierter  Abschnitt. 

Indem  Ackermann  in  dieser  Weise  die  Scansion  des  Verses  von 
der  syntaktischen  Gliederung  abhängig  macht,  schneidet  er  sich 
von  selbst  die  Möglichkeit  ab,  die  rhythmischen  Formen  der  Verse 
zu  finden  und  seine  Angaben  beziehen  sich  daher  auch  meist  nur 
auf  die  Anzahl,  nicht  auf  die  Ordnung  der  Tonsylben.  Daher 
konnte  Weigand,  der  Ackermannes  Definition  des  Versfusses  ohne 
weiteres  adoptirte,  keine  rhythmische  Ordnung  in  seine  Beispiele 
fmnzösischer  Verse  hineinbringen  und  muss  z.  B.  bei  den  sechs- 
sylbigen  Halbversen  des  Alexandriners  folgende  Arten  unterschei- 
den: Zwei  Accente  und  zwei  Füsse,  Drei  Accente  und  zwei  Füsse, 
Drei  Accente  und  drei  Füsse,  Vier  Accente  und  zwei  Füsse,  Vier 
Accente  und  drei  Füsse  u.  s.  w.  Die  in  ein  und  dieselbe  dieser 
Arten  gehörigen  Verse  sind  aber  rhythmisch  ganz  ver- 
schiedenartig, z.  B.  zwei  Accente  und  zwei  Füsse  hat  der  an- 
nähernd jambische  Vers  Du  scept\re  de  Daw^,  der  bei  Weigand 
Du  sceptrejde  David  scandirt  wird  und  auch  der  anapästische 
Vers  La  fam^wjse  jourwee,  der  bei  Weigand  La  iameiiseljournee 
abgetheilt  wird. 


Classe  IL 
Einfache  cäsurlose  Verse  aus  ungleichartigen  Füssen. 

3)   Der  fUnfsylbigre  T«rs. 

(42)  Der  fünfsylbige  Vers  (Vers  de  cinq  syllabes,  Penta- 
syllabe)  hat  einen  sehr  bestimmten  und  scharf  ausgeprägten  Rhyth- 
mus, so  dass  er  neben  dem  viersylbigen  Verse  vielleicht  am  meisten 
denjenigen  Anforderungen  entspricht,  die  ein  deutsches  Ohr  in 
Bezug  auf  gleichmässige  Wiederkehr  desselben  Taktes  an  Verse 
zu  stellen  pflegt.  Der  fünfsylbige  Vers  gestattet  nämlich  nur  zwei 
verschiedene  regelrechte  Taktarten,  indem  er  nur  aus  einem  Ana- 
päst und  einem  Jambus  in  beliebiger  Folge  (3  4-2  —  2  +  3  =  5) 
zusammengesetzt  werden  kann. 

Die  erste  Art  tunfsylbiger  Vei-se,  die  wir  unterscheiden,  sind 
diejenigen,  in  welchen  der  Anapäst  vorangeht  und  der  Jambus 
folgt     Diese  nach  dem  Schema  3  4-2  gebildeten  Verse  werden 
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wir  Anapäst-Jamben  nennen.  Sie  gestatten  je  nach  der  Natur 
des  Anapäst  zwei  verschiedene  Formen,  nämlich 

Erste  Form:    ^  ^  —  1"  w    _  (Bezeichnung:  ai) 

z.  B.  Le  conrant  |  t'em^or^^ 

und  _ 

Zweite  Form:        ^  —  |  v^  —  (Bezeichnung:  ai) 

z.  B.  Houle  tom\hG  et  hrise  ... 

Zwischen  beiden  stehen  Uebergangsformeu,  z.  B. 

Vers  un  hut  |  supreme  .  .  . 
oder  Dans  le  mow|de  immense  .  .  . 

oder  Sa  pau^^^|re  rose  .  .  . 

in  welchen  die  erste  Sylbe  des  Anapäst  eine  schwache  Tonsylbe 
ist.  In  den  Anapäst-Jamben  trifft  die  Betonung  nur  auf 
Sylben,  auf  welche  auch  der  Ictus  fällt.  Hierdurch  wird 
auch  die  Anfangssylbe  der  erwähnten  Uebergangsformeu  verstärkt, 
so  dass  sie  oft  den  starken  Formen  ai  sehr  nahe  rücken  (z.  B. 
Vers  un  hut  snpreme);  wir  bezeichnen  sie  künftig  mit  ai. 

Bei  der  zweiten  Art  fünfsylbiger  Verse  geht  der  Jambus  dem 
Anapäst  voran  und  wir  nennen  sie  daher  Jambus- Anapäste. 
Auch  sie  liefern  zwei  Formen  nämlich 

Erste  Form:    ^  —  |  ^  ^  —  (Bezeichnung:  ia) 

z.  B.  L*auro|re  s'äilume 

und 

Zweite  Form:  ^    —  |  —  ^^  —  (Bezeichnung:  iä) 

z.  B.  Enfant!\reyG  eneore! 

Diese  zweite  Form  enthält  stets  einen  Tonsylbenstoss  zwischen 
zwei  verschiedenen  Füssen.  Uebergangsformeu  zwischen  beiden 
Formen  unterscheiden  wir  nicht,  weil  in  Versen  wie 

II  «;o«^|par  moments 
oder  Fo/^'|e  ou  d^mence 

die  schwache  Tonsylbe,  mit  welcher  die  Anapäste  beginnen,  von 
der  vorhergehenden  starken  Tonsylbe  des  Jambus  geschwächt  wird. 
Neben  den  vier  Normalformen  des  fünfsylbigen  Verses  findet 
sich  ausnahmsweise  der  fünfsylbige  rhythmische  Wirbel,  z.  B. 

F/ein  de  did^mants  (Bezeichnung:  5) 

über  dessen  besondere  Verwendung  wir  bereits  p.  87  gesprochen 
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haben.  Den  Uebergang  zu  demselben  bilden  diejenigen  Anapäst- 
Jamben,  deren  Anapäste  mit  starker  Tonsylbe  begiimen,  aber  mit 
schwacher,  jedoch  durch  den  Ictus  gehobener  Tonsylbe 

schliessen,  wie  z.  B.: 

Toutes  le8  \  ha/^mes 
oder  J?<?Mrtent  Imr  |  e^^ieu 

Verse  dieser  Art,  welche  mit  {ai)  bezeichnet  werden  sollen,  be- 
wahren immer  noch  im  Wesentlichen  den  Chai*akter  des  Anapäst- 
Jambus.  Viel  unregelmässiger  sind  dagegen  Jambus -Anapäste, 
sobald  die  Schlusssylbe  des  Jambus  eine  schwache  Tonsylbe  ist. 
Denn  in  solchen  Versen,  wie  z.  B. 

Ce  qu'il  ebauchait 
wird  die  schwache  Tonsylbe  nicht  durch  den  Ictus  gehoben  und 
es  kann  hinter  derselben  nicht  scandirt  werden.  Da  sie  sich  in- 
dessen, wenn  auch  in  geringem  Grade,  den  Jambus- Anapästen 
nähern,  so  sollen  sie  mit  (ia)  bezeichnet  werden.  Dagegen  kann 
Versen,  in  denen  die  erste  Sylbe  eine  starke  Tonsylbe  und  die 
zweite  eine  schwache  ist,  z.  B. 

Croit  qu'  wne  (Mmere 
keine  Aehnlichkeit  mit  dem  Jambus-Anapäst  zugesprochen  werden, 
da  die  schwache  Tonsylbe  durch  die  vorhergehende  stai-ke  ge- 
dämpft wird.  Diese  Verse  gehören  unbedenklich  unter  die  Form  5. 
(43)  Der  fünfsylbigo  Vers  ist  von  den  französischen  Dichtern 
bis  zur  Neuzeit  nur  ganz  selten  verwendet  worden;  erst  im 
19.  Jahrhundert  wurde  er  öfter  gebraucht.  Dagegen  finden  sich 
ziemlich  viele  Volkslieder  in  diesem  Verse,  ohne  Zweifel  seines 
scharf  ausgeprägten  Rhythmus  wegen,  der  ihn  für  den  Gesang  ge- 
eignet macht    So  z.  B.  in  dem  bekannten 

Au  clair  |  de  la  lune,  ia 

Mon  ami|  Pierrot,  cd 

Prete-moi|ta  plume  ai 

Pour  ecri|re  uii  mot.  ai 

&•  Ma  chande|lle  est  mortc,  cd 

Je  n'ai  plus  |  de  fcu.  ai 

Ouvre-moi|ta  porte  ai 

Pour  ramour|de  Diou!  ai 
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Alle  diese  Verse  mit  Ausnahme  des  ersten  sind  Anapäst-Jamben. 

In   folgender   Strophe,   die   wir   nach  Gramont   mittheilen,   sind 

gleichfalls  alle  Verse  Anapäst- Jamben: 

Chez  mon  per' |j'etions  ai 

Cinq  ä  six  |  fillettes,  ai 

Et  j'allions  |  danser  ai 

Dessus  rher|be  verte  ai 

5.  Dans  le  coin  |  d'uu  bois  ai 

D'un  petit,  |  petit  ai 

Dans  le  coin  |  d'un  bois  ai 

D'un  petit  I  village.  ai 

Bemerkenswerth  ist  auch,  dass  in  beiden  Strophen  alle  Verse  — 

mit  Ausnahme  zweier  —  mit  schwacher,   wo  nicht  mit  starker, 

Tonsylbe  beginnen,   so   dass  sie  regelmässigen  Wechsel  je   einer 

betonten  mit  einer  unbetonten  Sylbe  zeigen. 

Als  Probe  einer  grösseren  Folge  fünfsylbiger  Verse  theilen  wir 

nachstehendes  Gedicht  Victor  Hugo's  mit. 

L'Enfant  qui  doet. 

Dans  ralco|ve  sombre  ai 

Pres  d'un  hum|ble  autel,  ai 

L'enfant  |  dort  ä  l'ombre  ia 

Du  lit  I  maternel.  ia 

5.  Tandis  |  qu'il  repose,  ia 

Sa  paupiejre  rose,  ai 

Pour  Ia  tejrre  close,  ai 

S'ouvre  pour  |  le  ciel.  (ai) 

II  fait|bien  des  reves.  ia 

10.       ,  II  voit|par  moments  ia 

Le  sajble  des  greves  ia 

Plein  de  diamants.  5 

V.  8.  Die  von  den  übrigen  Versen  sich  abhebende,  und  der  Ausnahme- 
form 5  sich  nähernde  Form  {at)  dieses  Verses  hebt  am  Schluss  der  Strophe 
einen  Hauptgedanken  hervor. 

V.  12.  Die  Ausnahmeform  steht  symmetrisch  in  der  Mitte  der  Strophe 
und  am  Ende  eines  Satzes. 
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Vierter  Abschnitt. 


15. 


20. 


25. 


30. 


35. 


40. 


Des  soleils|dc  tiammcs, 
Et  de  be|lles  dames 
Qui  por|tent  des  ämes 
Dans  leurs  bras  |  charmants. 

Songo  qui  |  reiichante! 
II  voit|dcs  ruisseaux, 
Une  voix|qui  chante 
Sort  du  fond|des  eaux. 
Ses  soeurs|sont  plus  belies; 
Son  p6|re  est  pr^s  d'elles; 
Sa  m6|re  a  des  alles 
Comme  les  |  oiseaux. 

II  voit|mille  choses, 
Plus  be|lles  encor; 
Des  lisjet  des  roses 
Plein  le  corridor; 
Des  lacsjde  delice 
Oü  le  poisson  glisse, 
Oü  ron|de  se  plisse 
A  des  roseaux  d'or! 


Enfant!|reve  eucore! 
Dors,  öjirfes  amours! 
Ta  jeune  ä|me  ignore 
Oh  s'en  voiit|tes  jour.s 
Comme  une  al|gue  morte, 
Tu  vas,  |que  f Importe! 
Le  courant  |  t'emporte; 
Mais  tu  dors  |  toujours! 
Die  abweichende  Form  ist  ein  selbstständiger  Satz  mid  be< 


ai 
ai 
ia 

ai 

{ai) 
i(t 

ai 
ia 

ia 

Kl 

{fli) 

ia 
ia 
ia 
5 
ia 
5 
ia 
(ia) 

ia 
ia 
ai 
ai 
ai 
ia 
ai 
ai 


V.  17. 
ginnt  die  Strophe. 

V.  24.    Die  abweichende  Form  sc  hl  i  esst  die  Strophe. 

V.  28.    Die  Ausnahmeform  bildet  wie  in  V.  12  die  Mitte  der  Strophe. 

V.  80.    Tonsylbenstoss  vor  dem  Reim,  der  indessen  hier  dem  Inhalt  des 
Verses  entspricht. 

V.  82.  Schwacher  der  Form  (5)  sich  n&hemder  Vers  am  Strophen  sc  hluss. 

V.  34.    Tonsylbenstoss   innerhalb   des   ersten   Jambus.    Doch   ist   ein 
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45. 


50. 


55. 


60. 


Sans  soin,  |sans  etude, 

ia 

Tu  dorslen  chemin: 

ia 

Et  l'inquietude 

(5) 

A  la  froijde  main, 

ai 

De  son  onjgle  avide, 

ai 

Sur  ton  front  1  candide 

ai 

Qui  n'a  point  |  de  ride 

ai 

N'ecrit  pas:  |  Demain! 

ai 

11  dort,  1  innocencel 

ia 

Les  anjges  sereins 

ia 

Qui  sa|vent  d'avance 

ia 

Le  sortjdes  humains, 

ia 

Le  voyantjsans  armes, 

ai 

Sans  peur,  |  sans  alarmes, 

ia 

Baisent,  avec  larmes 

5 

Ses  peti|tes  mains. 

ai 

Leurs  lejvres  effleurent 

ia 

Ses  lejvres  de  miel. 

ia 

L'enfant  voitjqu'ils  pleurent 

ai 

Et  dit:|  Gabriel! 

ia 

Mais  ranjge  le  touche, 

ia 

Et  berQantjsa  couche, 

ai 

Un  doigtjsur  sa  bouche, 

ia 

Leve  l'aultre  au  ciel! 

ai 

solcher  innerhalb  des  ersten  Versfusses,  wo  die  Stimme  noch  Kraft  hat 
erträglicher  als  im  weiteren  Verlauf  des  Verses. 

V.  43.  Die  Ausnahmeform  beginnt  den  Satz.  Doch  steht  sie  in  der 
Strophe  schlecht,  weil  sie  keinen  hervorragenden  Platz  in  derselben  ein- 
nimmt. 

V.  55.  Die  Ausnahmeform  steht  an  hervorragender  Stelle  im  Satz, 
denn  sie  enthält  das  seit  V.  50  erwartete  Prädikat  zu  Les  anges.  In  der  Strophe 
hat  sie  keinen  bedeutsamen  Platz. 

V.  59.  Man  könnte  auch  L'enfant  |  voit  qu'ils  pleurent  scandiren,  wie 
in  V.  3.  Doch  ist  hier  das  Subject  L'enfant  schon  oft  genannt  und  besser 
erhält  voit  den  Nachdruck. 

V.  63.  Un  ist  stark  betont,  daher  liegt  ein  Tonsylbenstoss  innerhalb 
eines  Versfusses  vor.    Doch  innerhalb  des  ersten!    Vergl.  V.  34. 
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65. 


Vierter  Abschnitt. 

Cependant  1  sa  möre, 

ai 

Prompte  k  le  bercer, 

5 

Croit  qu'une  chim^re 

5 

Le  vientjoppresser; 

ia 

Fi^re,  eile  Tadmire, 

5 

L'entend|qui  soupire, 

ia 

Et  le  fait|sourire 

ai 

Avec  un  baiser. 

(ia 

70. 


Unter  den  72  Versen  dieses  Gedichtes  finden  wir  29  Anapäst- 
Jamben,  33  Jambus- Anapäste  und  10  Ausnahmeformen  5  oder  {ia). 
Unter  den  Anapäst-Jamben  kommen 

auf  die  Form  ai  :  6 

,j  „  ff  at    l    4: 

„      „        „      (ai)  :  3 

„  „  „  ai  :  16. 
Die  Neigung  auch  die  erste  Sylbe  in  den  Anapäst-Jamben  zu  be- 
tonen, herrscht  also  vor  (23  Formen  haben  diese  mehr  oder  minder 
starke  Betonung)  und  zwar  sind  die  Formen  ai  die  bei  weitem 
überwiegenden.  Unter  den  33  Jambus -Anapästen  sind  nur  vier 
von  der  Form  ia,  was  natürlich  ist,  da  diese  Form  einen  Ton- 
sylbenstoss  nach  sich  zieht.    Unter  den  Ausnahmeformen  kommen 

auf  die  Form  (ia)  :  2 

'S     •  7 
»      j»       j>        tf     .   I 

M       «        j>        (ö)   :   1 
Der  reine  fünfsylbige  Wirbel  überwiegt  also  miter  den  Ausnahme- 
formen.   Die  Zahl  der  Jambus-Anapäste  überwiegt  etwas  die  Zahl 
der  Anapäst-Jamben.    Die  Zahl  der  regelmässigen  Formen  verhält 
sich  zu  derjenigen  der  unregelmässigen  wie  62  :  10. 

Wir  schliessen  die  Analyse  lünfsylbiger  Verse  mit  folgendem 
Gedicht  Victor  Hügo's: 


V.  66,  67,  69,  72.  Die  letzte  Strophe  geht  ordentlich  aus  den  Fugen, 
§le  ist  rhythmisch  nicht  glücklich  gebaut.  Die  Ausnahmeformen  sind  nach 
keiner  Seite  hin,  weder  durch  Schwung  des  Gedankens  noch  durch  syntak- 
tische Gründe  motivirt. 

V.  72.    Dieser  Vers  nähert  sich  merklich  der  starken  Form  ia. 
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L'AuKORE  s'allume. 
L. 

L'aurojre  s'allume,  ia 

L'ombre  epaijsse  fuit;  ai 

Le  re|ve  et  la  brume  ia 

Vont  oü  va|la  nuit;  ai 

5.                                Paupiejres  et  roses  ia 

S'ouvrent  demi-closes,  5 

Du  reveil  ( des  choses  ai 

On  entend  |  le  bruit.  ai 

Tout  chaii|te  et  murmure,  ia 

10.                                Tout  parjle  ä  la  fois,  ia 

Fume|e  et  verdure,  ia 

Les  nids  |  et  les  toits ;  ia 

Le  vent  |  parle  aux  ebenes,  ia 

L'eau  par|le  aux  fontaines:  ia 

15.                                 Toutes  les  I  haleines  (ai) 

Devie|nnent  des  voix.  ia 

Tout  reprend  |  son  äme,  ai 

L'enfant  I  son  bochet,  ia 

Le  foyer  |  sa  flamme,  ai 

20.                                Le  lutb  I  son  arcbet;  ia 

Foli|e  ou  demence,  ia 

Dans  le  mon|de  immense,  ai 

Cbacun  |  recommence  ia 

Ce  qu'il  ebaucbait.  (ia) 

V.  2.  Der  erste  Anapäst  entspricht  durch  seine  Schwerfälligkeit  glück- 
lich dem  Begriff,  den  er  malt. 

V.  9  — 16.  Die  zweite  Strophe  zeigt  musterhaften  Rhythmus,  Die 
Folge  Yon  lauter  gleichen  Formen  ia  vermehrt  den  Eindnick  der  Aufzäh- 
lung. Die  dem  fünfsylbigen  Wirbel  nahe  stehende  Ausnahmeform  des  Vers 
15  fasst  alle  vorhergehenden  Begriffe  in  gesteigerter  Weise  zusammen  und 
bildet  ihr  hervorragendes  Schlussglied. 

V.  24.  Die  Ausnahmeform  ist  schwach :  doch  wird  sie  dadurch  erträg- 
licher, dass  sie  weder  Satz  noch  Strophe  unterbricht,  sondern  beide  beendet. 
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25. 


30. 


35. 


40. 


Vierter  Abschnitt. 

Qu'oii  penIse  ou  qu'on  aime, 

ia 

Sans  ce|sse  agit^, 

ia 

Vers  un  but  |  supreme, 

ai 

Tont  vo|le  empörte ; 

ia 

L*esquif  1  cherche  un  mölc, 

ifi 

L'abei|lle  un  vieux  saule, 

ia 

La  bousso|le  un  pole, 

ai 

Mol  la  v6rit6I 

5 

II. 

V6rite,  jbeau  fleuve 

ai 

Que  rien  1  ne  tarit! 

ia 

Source  oü  tout|s'abreuve! 

ai 

Tige  oü  tout|fleurit! 

ai 

Lampe  que  Dieu  pose 

5 

Pres  de  toujte  cause! 

ai 

Clart6|que  la  chose 

ia 

Envoije  ä  l'esprit! 

ia 

Arbre  k  ru|de  ecorce, 

ai 

Chene  au  va|ste  front, 

ai 

Que  Selon  |  sa  force 

{ai) 

L'horame  ploi|e  ou  rompt; 

ai 

D'oü  l'om|bre  s'epanche; 

ia 

Oü  chacun|se  penche, 

ai 

L*un  sur  u|ne  brauche, 

(äi) 

L*autre  sur  1  le  trouc. 

(ai) 

45. 


V.  28.  Tonsylbenstoss  innerhalb  dos  Anfangsfusses.  Vergl.  die  Be- 
merkung auf  Seite  108,  V.  34. 

V.  32.  Kraftvolle  Anwendung  der  Ausnahmefonn  als  Schluss  der 
Strophe  zur  Hervorhebung  des  dem  ganzen  Gedicht  zu  Grunde  liegenden 
Gedankens. 

V.  37.  Ausnahmeform  in  der  Mitte  der  Strophe  bei  Beginn  eines 
neuen  Satzes.  Der  Tonsylbenstoss  Dieu  pose  verstärkt  noch  das  eigenthüm- 
licho  Bild,  welches  den  Inhalt  dieses  Vci*ses  bildet. 

V.  43.     Der  Vers  nähert  sich  stark  der  Form  ai. 

V.  47  u.  48.  Die  abweichenden  Furmen  am  Schluss  des  Gedichtes 
als  bedeutsame  nähere  BoRtimmung  des  Inhaltes  von  V.  46. 
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Unter  den  48  Versen  dieses  Gedichtes  finden  sich  23  Jambus- 
Anapäste,  21  Anapäst- Jamben  und  4  Ausnahmeformen.  Unter 
den  Anapäst-Jamben  beginnen  nur  zwei  mit  unbetonter  Sylbe,  die 
übrigen  entweder  mit  schwacher  oder  mit  starker  Tonsylbe  und 
zwar  so,  dass  in  diesem  Gedicht  die  starke  Anfangsbetonung  der 
Anapäst- Jamben  überwiegt  (12  von  der  Form  ai  oder  (ai),  7  von 
der  Form  ai).  Die  Verwendung  der  Ausnahmeformen  ist  mit 
einer  Ausnahme  überall  eine  wohl  berechnete.  Namentlich  ist  nicht 
zu  übersehen,  dass  sie  fast  stets,  ihrer  von  uns  festgestellten  Natur 
entsprechend,  Anfang  oder  Ende  eines  Satzes  bilden  und  dem- 
zufolge in  geschlossenen  Strophen  meist  als  Schlussverse  oder 
Mittel verse  der  Strophe  erscheinen.  Folgende  Strophe,  die  in 
Verse  von  anderer  Sylbenzahl  eingestreut  in  der  Cantate  Circe 
von  J.  B.  Rousseau  vorkommt,  macht  sich  durch  zwei  Ausnahme- 
formen bemerklich,  auf  deren  richtiger  Verwendung  wesentlich 
ihre  glückliche  Wirkung  beruht: 

Sa  voix  I  redoutable  ia 

Trouble  les  |  enfers ;  (ai) 

Un  bruit  I  formidable  ia 

Couvre  l'univers;  5 

5.  La  tejrre  tremblante  ia 

Fremit  |  de  terreur,  ia 

L'onde  turbulente  5 

Mugitjde  fureur;  ia 

La  lu|ne  sanglante  ia 

10.  Recujle  d'horreur.  ia 

Die  Analyse  sämmtlicher  fünfsylbiger  Verse,  die  wir  betrach- 
tet haben,  zeigt,  dass  die  Jambus -Anapäste  die  Anapäst -Jamben 
—  mit  Ausnahme  der  für  den  Gesang  bestimmten  Verse  —  etwas 
überwiegen.  Diese  Erscheinung,  welche  auffällt,  weil  gerade  die 
Theilung  der  Jambus- Anapäste  nicht  mit  dem  Ictus  stinmit,  er- 
klärt sich  dadurch,  dass,  wie  schon  öfter  bemerkt,  die  Sätze  sich 
meist  mit  kürzeren  Gliedern  eröffnen  und  mit  längeren  schliessen. 


Lu barsch,  franz.  Verslehre. 


Fünfter  Abschnitt. 
Zusammengesetzte  Verse  mit  rhythmischer  Cäsm*. 

(44)  Der  französische  Vers  grösserer  Sylbenanzalil  bedarf, 
wie  wir  sahen,  einer  festen  ihn  zerschneidenden  Tonsylbe,  deren 
Betonung  rhythmischer  Schnitt  oder  Cäsur  heisst.  Diese  im  Inne- 
ren des  Verses  an  derselben  Stelle  unveränderlich  wiederkehrende 
Tonsylbe  hat  den  Zweck,  den  französischen  Versen,  welche  bei 
gleicher  Sylbcnanzahl  verschiedenen  rhythmischen  Bau  zeigen,  eine 
annähernde  Gleichartigkeit  des  Rhythmus  zu  geben,  indem 
sie  die  Anzahl  der  verschiedenen  rhythmischen  Formen  desselben 
Verses  beschränkt.  In  diesem  Sinne  kann  man  mit  Gramont 
sagen,  dass  die  Tonsylbe  der  Cäsur  den  Vers  bildet,  wie  der  Reim 
die  Verse  bildet*).  Je  schärfer  diese  Tonsylbe  hervortritt,  je 
mehr  ihre  Betonung  in  einer  Folge  von  Versen  derselben  Sylben- 
anzahl  als  gemeinschaftliche  Eigenschaft  dieser  Verse  ins  Ohr 
fällt,  um  so  mehr  wird  sie  ihre  Bestimmung  erfüllen. 

Wenn  die  Tonsylbe  der  Cäsur  einem  Wort  männlicher  En- 
dung angehört,  wie  z.  B.  in  dem  zwölfsylbigen  Verse 
0  poöte  amoureux  1 1  des  formes  lumineuses, 
welcher  die  Betonung  der  Cäsur  auf  der  seclisten  Sylbe  trägt,  so  wird 
die  Cäsur  männlich  genannt  (cesure  masculine).  Diese  männliche 
Cäsur  hat  die  Eigenschaft,  dass  sie  stets  mit  einem  Wortschluss 
zusammenfällt  und  diese  Eigenschaft  erleichtert  im  Vortrage  (die 
scharfe  Hervorhebung  dieser  Sylbe;  sie  gestattet  diese  Sylbe  durch 
einen  leichten  rhythmischen  Ruhepunkt  zu  bezeichnen,  in  ähn- 
licher Weise  wie  die  reimende  Tonsylbe  des  Versschlusses  durch 
cinou  solchen  Ruhepunkt  bezeichnet  wird. 


•)  Oramomt,  1.  c.  p.  81. 
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Wenn  die^onsylbe  der  Cäsur  einem  Wort  weiblicher  Endung 
angehört,  wie  z.  B.  in  dem  Verse 

Le  pavillon  de  Flan||dre  est  eclatant  dans  Tair 

so  heisst  die  Cäsur  weiblich  (cesure  feminine).  Sie  fällt  dann 
nicht  mit  dem  Wortschluss  zusammen  und  gestattet  daher  zunächst 
nicht  die  feste  Hervorhebung  durch  einen  rhythmischen  Ruhe- 
punkt, weil  ein  solcher  das  Wort  in  der  Cäsur  zertrennen  würde. 
Wenn  indessen,  wie  in  dem  angeführten  Verse,  die  weibliche  En- 
dung auf  ein  -e  ausgeht  —  und  nicht  auf  -es  oder  -ent  —  und  wenn 
das  ihr  folgende  und  den  zweiten  Verstheil  beginnende  Wort  mit 
einem  Vocal  anfängt,  so  wird  dieses  e  von  dem  folgenden  Vo- 
cale  verschluckt  und  es  ist  dann  möglich  auch  die  Tonsylbe 
der  weiblichen  Cäsur  durch  einen  rhythmischen  Ruhepunkt  aus- 
zuzeichnen, indem  man  den  consonantischen  Anlaut  der  durch  die 
Elision  wirklich  stumm  gewordenen  weiblichen  Endung  eng  und 
gleichsam  als  Auslaut  an  die  vorhergehende  Tonsylbe  anschliesst, 
so  dass  der  Vers 

Le  pavillon  de  Flandr'||est  eclatant  dans  l'air 
lautet.    In  diesem  Falle  wahrt  also  auch  noch  die  weibliche  Cäsur 
die  für  die  Hervorhebung  der  Tonsylbe  so  wichtige  Eigenschaft 
der  männlichen;   sie  mag  unter  diesen  Verhältnissen  weibliche 
Cäsur  mit  Elision  der  Endung  e  heissen. 

Für  die  Wörter  weiblicher  Endung,  welche  auf  -es  und  -ent 
ausgehen,  kann  das  e  dieser  Endungen  von  einem  folgenden  Vo- 
cale  nicht  verschluckt  werden,  da  der  consonantische  Auslaut  dieser 
Endungen  zu  dem  Vocal  herübergezogen  werden  müsste.  Sollen  nun 
die  Tonsylben  dieser  Wörter  überhaupt,  sowie  diejenigen  auf -e  in 
dem  Falle,  wo  das  ihnen  folgende  Wort  mit  einem  Consonanten 
beginnt,  in  der  Cäsur  durch  einen  rhythmischen  Ruhepunkt  aus- 
gezeichnet werden,  so  müsste  man  über  ihre  dumpfen  oder  stum- 
men Endungen  in  der  Aussprache  leicht  hinfortgeheft,  indem  man 
sie  für  die  Sylbenanzahl  des  Verses  eben  so  wenig  in  Anrechnung 
bringt  wie  die  dumpfen  oder  stummen  Endungen  der  weiblichen 
Reime  am  Versschluss.  ^Nach  diesem  Verfahren  würden  also  in 
den  Versen 

8* 
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Le  pavillon  de  Flau(ir(e)  ||  voltige  au  gre  des  veuts  .  .  . 

Le  pavillon  de  Napl(es)  1 1  est  eclatant  dans  l'air  .  .  . 

Ccs  paroles  r68onn(ent)  1 1  comrae  uu  timbre  d'airain  .  .  . 
die  Endungen  e,  es,  ent  hinter  den  Cäsui-en  nicht  mitzählen,  in- 
dem die  Aussprache  auf  jede  Cäsur  einen  rhythmischen  Ruhe- 
punkt legt,  der,  wenn  auch  schwächer,  dem  Ruhepunkt  auf  der 
Tonsylbe  des  Reimes  entspricht.  Diese  Behandlung  der  weiblichen 
Cäsurzähltalsoeine  stummeEndung  nach  der  Cäsur  niemals 
mit,  gleichviel  ob  ein  Vocal  oder  Consouant  darauf  folgt,  und  kann 
daher  als  weibliche  Cäsur  mit  Unterdrückung  der  stum- 
men Endungen  bezeichnet  werden.  Das  System  der  Unter- 
drückung stummer  Endungen  nach  der  Cäsur  beruht  auf  der  Er- 
kenn tniss,  dass  die  Tonsylbe  der  Cäsur  ihrer  die  Einheit  des 
Verses  schaffenden  Stellung  wegen  eine  Auszeichnung  vor  den 
anderen  Tonsylben  des  Verses  haben  muss  —  in  entsprechender 
Weise,  wie  die  Tonsylbe  des  Versschlusses  durch  eine  rhythmische 
Pause  und  den  Reim  ausgezeichnet  wird;  und  dass  diese  Aus- 
zeichnung durch  eine  Betonung  geschafien  wird,  welche  hinter  die 
Tonsylbe  der  Cäsur  eine  leichte  rhythmische  Pause  einschiebt  und 
demzufolge  den  Wortschluss  in  die  Tonsylbe  der  Cäsur  hinein- 
reisst. 

Die  französische  Sprache  hat,  einem  richtigen  rhythmischen 
Gefühle  folgend,  das  System  der  weiblichen  Cäsur  mit  Unter- 
drückung der  stummen  Endungen  in  ihrer  ganzen  älteren  Dich- 
tung beobachtet.  Der  älteste  französische  Vers  mit  fester  Cäsur 
ist,  wie  bereits  früher  erwähnt,  der  zehnsylbige  mit  der  Cäsur 
auf  der  vierten  Sylbe.  Von  dem  ältesten  in  diesem  Verse  ge- 
schriebenen Gedichte,  dem  Alexiusliede''')  an,  welches  aus  dem 
elften  oder  zwölften  Jahrhundert  stammt,  durch  das  ganze  Mittel- 
alter hindurch  bis  zum  Ende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  wurde 
die  weibliche  Cäsur  des  zehnsylbigen  Verses  in  dieser  Art  behan- 
delt *♦).    Noch  Clement  Marot  (1495—1544)  wendet  zehnsylbige 

•)  Gabton  Paris,  1.  c.  p.  108,  109.    Quichbbat,  1.  c.  p.  324  ff. 
*♦)  Da  nach  unserer  Theorie  des  Rhythmus  der  Reim  den  Versschi uss 
hiUlet,   80  können  wir  der  Ansicht  von  G.  Paris,   dass  der  Bestiaire   von 
PiituppB  dkThaCm  in  sechssylbigen  Versen  geschrieben  sei,  nur  beitreten. 
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Verse  mit  derartiger  weiblicher  Cäsur  in  seinen  ei-sten  Dichtungen 
au.  Er  vermeidet  diese  Cäsuren  später  und  zwar,  wie  er  selbst 
berichtet,  auf  den  Rath  des  flandrischen  Dichter  Jean  Lemaire; 
es  scheinen  also  die  flandrischen  Dichter  gegen  Ende  des  fünf- 
zehnten Jahrhunderts  die  Regel  aufgestellt  zu  haben,  welche  die 
weibliche  Cäsur  mit  Unterdrückung  der  stummen  Endungen  ver- 
bietet. Die  französische  Dichtung  gestattet  seit  dieser 
Zeit  ausser  der  männlichen  Cäsur  nur  die  weibliche  Cä- 
sur auf  e  mit  Elision;  die  Tonsylben  von  weiblichen  Wör- 
tern auf  -es  und  -ent  können  demzufolge  in  der  Cäsur  gar 
nicht  mehr  vorkommen  und  die  Tonsylben  weiblicher 
Wörter  auf  -e  nur  dann,  wenn  der  zweite  Verstheil  mit 
einem  Vocal  beginnt. 

Diese  Beschränkung  der  neufranzösischen  Dichtung  ist  zu 
beklagen*).  Der  Zweitälteste  französische  Vers  mit  fester  Cäsur, 
der  zwölfsylbige  mit  der  Cäsur  auf  der  sechsten  Sylbe,  zeigt  sie 
in  der  älteren  Dichtung  eben  so  wenig  wie  der  zehnsylbige.  Das 
älteste  in  diesem  Verse  geschriebene  und  nur  mangelhaft  erhal- 
tene Gedicht  Yotjage  de  Charlemagne  ä  Jerusalem^  sowie  dasjenige 
Gedicht,  nach  welchem  dieser  Vers  den  Namen  Alexandriner 
erhielt  und  welches  ihn  populär  machte,  nämlich  der  Roman 
d' Alexandre  (erste  Bearbeitung  1184  von  Lambert  li  Cors  [le 
Court]  und  Alexandre  de  Paris)  unterdrücken  die  stummen 
Endungen  nach  der  Cäsur  vor  Consonanten  und  dieser  Gebrauch 
erhielt  sich  wie  beim  zehnsylbigen  Verse  bis  zum  sechzehnten 
Jahrhundert**). 


*)  Von  der  Methode,  die  stummen  Endungen  nach  der  Cäsur  zu  unter- 
drücken, sagt  LiTTR]6:  „Cette  maniere  de  versifier  est  bonne,  satisfaisante 
pour  Vor  etile,  et  il  est  dommage  qu'elle  se  soit  perdue"  (Dictionnaire,  Com- 
pldment  de  la  preface:  Des  regles  de  l'ancienne  versification\  —  Gaston 
Paris  1.  c.  p.  109:  „Elle  (savoir  la  loi  de  ne  pas  compter  une  syllabe  muette 
apres  la  cesure)  etait  fondee  sur  une  connaissance  tres-juste  de  la  nature 
de  la  langue  fran^aise,  et  eile  avait  le  merite,  tout  en  laissant  subsister  la 
cadence,  d'introduire  quelque  variet^  dans  la  monotonie  de  nos  vers,  qu'on 
accuse  ä  l'etranger  de  ressembler  ä  une  psalmodie." 

**)  Gaston  Paris,  1.  c.  p.  118. 
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(45)  QüiCHERAT  erwähnt  eine  Mctbodo,  die  Tonsylben  weib- 
licher Wörter  zur  Cäsur  zu  verwenden,  welche  darin  bestehen  soll, 
dass  man  die  stummen  Sylben  dieser  Wörter  —  soweit  sie 
nicht  ein  vom  folgenden  Vocal  absorbirtes  e  darstellen  —  einfach 
mitzählt*).     Hiernach  sollte  z,  B.  der  Vers 

Olli,  je  viens  dans  son  tem||ple  prior  l'^ternel 
nach  der  sonst  üblichen  Regel  für  Sylbenzählung  stummer  Endun- 
gen zwölf.  Sylben  zählen  und  die  Cäsur,  welche  auf  die  Tonsylbe 
des  Wortes  Remple  fällt,  würde  dieses  Wort  zerschneiden  und  nicht 
mehr  mit  einer  Wortendung  zusammenfallen.  Nach  diesem  System 
würde  die  Tonsylbe,  welche  die  Cäsur  trägt,  keine  Auszeichnung 
mehr  vor  den  übrigen  Tonsylben  des  Verses  erhalten,  da  hinter 
ihr  keine  rhythmische  Pause  möglich  ist,  indem  eine  solche  aus 
dem  Wort  templc  zwei  Wörter  machen  und  den  Vers  in 

Oui,  je  viens  dans  son  tem     ple  prier  rfiternel 
verwandeln   würde.     Um   diese   Methode   zu   vertheidigen,   beruft 
sich  QüiCHERAT  auf  das  Ohr,    welches    durch  den   rhythmischen 
Fall  solcher  Verse  völlig  befriedigt  sei.     Wir  können  dem  nicht 
beistimmen  und  denken,  dass  der  Vers 

Oui,  je  viens  dans  son  temple  adorer  l'^^ternel, 
welcher  wie 

Oui,  je  viens  dans  son  tcmpl' ||  adorer  rfiternel 

lautet,  an  sechster  Stelle  eine  Tonsylbe  trägt,  welche  stärker  her- 
vortritt, als  die  entsprechende  des  zuerst  angeführten  Verses. 
Denn  diese  Tonsylbe  rafft  das  ganze  sonst  zweisylbige  Wort  temple 
in  eine  Sylbe  zusammen.  Nun  übersieht  aber  Quicherat  voll- 
ständig, dass  wenn  auch  im  einzelnen  Vei*se,  namentlich,  wenn 
er  wie  der  angeführte,  sonst  stark  gegliedert  ist,  der  rhythmische 
Eindruck  genügen  kann,  ohne  dass  die  Betonung  der  Cäsur  be- 
sonders ausgezeichnet  werde,  dies  doch  bei  einer  Folge  von  Ver- 
sen nicht  möglich  ist;  erst  bei  einer  Reihenfolge  von  Vei*sen  der- 
selben Sylbonanzahl  und  verschiedenen  rhythmischen  Baues 
tritt  die  Wirkung  der  Cäsur  als  gemeinschaftlicher  Knotenpunkt 
der   verschiedenen   rhythmischen   Constructionen   dieser  Vei'se   in 

♦)  QüIOBBRAT,  1.  c.  p.  822. 
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Wirksamkeit.  Ibt  ähnlicher  Weise  wie  der  Reim  durch  Wieder- 
kehr desselben  Klanges  und  einer  von  einer  rhythmischen  Pause 
begleiteten  Betonung  nicht  im  einzelnen  Verse,  sondern  erst  in 
einer  Reihe  von  zwei  oder  mehr  Versen  wirksam  wird,  so  wird 
auch  die  Cäsur  als  die  Wiederkehr  zwar  nicht  desselben  Klanges, 
aber  doch  derselben  durch  eine  rhythmische  Pause  hervorgehobe- 
nen Betonung  erst  in  einer  Folge  von  mehreren  Versen  wirksam. 
Zu  dieser  Wirksamkeit  ist  aber  eine  Hervorhebung  dieser  Ton- 
sylbe  vor  den  übrigen  unerlässlich. 

Aber  noch  eine  andere  Auszeichnung,  die  ausserordentlich 
wichtig  ist,  geht  den  Versen  mit  fester  Cäsur  verloren,  wenn  man 
die  weiblichen  Endungen  nach  der  Cäsur  mitzählen  will.  Durch 
das  Mitzählen  dieser  weiblichen  Endungen  würde  näm- 
lich der  zweite  Verstheil  sehr  oft  mit  einer  dumpfen 
oder  stummen  Sylbe  beginnen.  Der  erste  Fall  ist  noch  der 
günstigere,  denn  man  kann  vielleicht  behaupten,  dass  in  den  Versen 

Oui,  je  viens  dans  sons  tem||p/^  prier  rfiternel 
und 

A  son  Oeuvre  maudit||wö  travaille  Jamals 

die  beiden  den  zweiten  Verstheil  beginnenden  dumpfen  Sylben 
von  gleichem  Werthe  seien,  obgleich  auch  dies  nicht  ganz  zutrifft, 
weil  die  dumpfe  Sylbe  ne  als  selbstständiges  Wort  einen  eigenen 
Ton  besitzt,  den  die  Endsylbe  des  Wortes  temple  nicht  hat.  Ganz 
schwach  aber  wird  der  Anfang  des  zweiten  Verstheiles,  wenn  die 
ihn  beginnende  weibliche  Endung  kein  dumpfes,  sondern  ein  stum- 
mes e  enthält;  der  Unterschied  der  von  Quicherat  angeführten 
Verse 

Souffrez  qu'une  äm||e  et  fidele  et  sincere 
und 

Souffrez  qu'une  v\\me  fidele  et  sincere  ~ 

ist  so  greifbar,  dass  es  schwer  verständlich  ist,  wie  er  übersehen 
werden  kann;  der  erstere  Vers  lautet 

Souffrez  qu'une  äm'||^^  fidele  et  sincere, 
der  zweite; 

Souffrez  qu'une  ä||m'  fidele  et  sincere. 
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Im  ersten  Verse  beginnt  also  der  zweite  Verstheil  mit  einer 
schwaclien  Tonsylbe,  im  zweiten  dagegen  mit  der  Articulation 
eines  Consonanten,  welcher  eine  unbetonte  Sylbe  ersetzen  muss. 
Auch  Gramoxt  hat  beide  wichtige  Eigenschaften  der  Cäsur,  die 
wir  auseinandersetzten,  übersehen,  wenn  er  bedauert,  dass  man 
nicht  nach  Belieben  eine  weibliche  Endung  nach  der  Cäsur  unter- 
drücken oder  mitzählen  könne.  Das  erstere  ist  zu  bedauern,  das 
letztere  nicht;  beide  Methoden  zugleich  anzuwenden  wäre  überdies 
eine  Vennischung  zweier  sich  gegenseitig  ausschliessender  Systeme 
und  würde  eine  unendliche  VerwiiTung  in  den  Vers  bringen,  in- 
dem man  bei  jedem  einzelnen  Verse  erst  zu  überlegen  hätte,  wie 
er  zu  lesen  sei. 

Die  Geschichte  der  französischen  Dichtung  scheint  nirgends 
eine  Befolgung  des  Systems  der  Zählung  stummer  Endungen  nach 
der  Cäsur  aufzuweisen.  Denn  vereinzelte  Verse  dieser  Art  bewei- 
sen nichts  anderes,  als  dass  unter  einer  Reihe  von  regelrechten 
Versen  sich  manchmal  auch  ein  fehlerhafter  Vers  findet.  In  dem 
Werke  UÄn  des  sept  dames,  welches  von  einem  anonymen  Dichter 
des  fünfzehnten  Jahrhunderts  herrühren  soll*),  hat  Quicherat 
„zahlreiche  Beispiele"  weiblicher  Cäsuren  dieser  Art  gefunden  und 
zwar  in  einer  Uebersetzung  der  zehnten  Ekloge  des  Vergil,  die  in 
zehnsylbigen  Versen  geschrieben  ist**).  Es  ist  sehr  zu  bedaueni, 
dass  Quicherat  nicht  anführt,  wie  von  diesen  Beispielen  abge- 
sehen die  weibliche  Cäsur  in  dieser  Uebersetzung  sonst  gehand- 
habt wii-d.  Jedenfalls  steht  dieses  Buch  sehr  vereinzelt  da,  so 
dass  selbst  Quicherat  davon  als  von  einem  „fait  unique"  spricht 
Es  legt  demnach  nur  davon  Zeugniss  ab,  dass  sein  Verfasser  in 
der  französischen  Verskunst  nicht  besonders  erfahren  wai'***). 


*)  BiLLANOBR  macht  darauf  aufmerksam,  dass  das  Werk  wahrschein- 
lich nicht  in  das  Ende  des  15.  Jahrhunderts  zurückreicht,  da  es  eine  Rode 
enthält,  die  „l'an  mil  et  cinq  cens  .  .  ."  gehalten  sein  soll. 
**)  Quicherat,  1.  c.  p.  323. 

**^  Gaston  Paris  in  seinem  Ueberblick  über  die  Geschichte  der  Cäsur 
zehnsylbiger  Verse  (1.  c.  p.  109—112)  erwähnt  das  besprochene  System 
nicht.    Weigand,  1.  c.  p.  106  und  107,  spricht  allerdings  von  einer  solch.en 
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Dagegen  schlich  sich  durch  die  Nachahmung  der  provenza- 
lischen  Dichtkunst  in  Nordfrankreich  im  dreizehnten  Jahrhundert 
in  die  lyrische  Poesie  die  Unsitte  ein,  statt  einer  Tonsylbe  auch 
unbetonte  weibliche  Wortendungen  in  die  Cäsur  zu  setzen,  wie  z.  B. 

Rafraichissez  1 1  le  chastel  de  mon  coeur 
D'aucuns  vivrö«||de  joyeuse  plaisance. 

Diese  Methode,  weiche  zwar  die  Wortendungen  für  die  Cäsur  fest- 
hält (die  Dichter,  welche  sie  gebrauchen,  lassen  nach  der  Cäsur 
von  den  weiblichen  Endungen,  wie  es  heute  üblich  ist,  nur  die 
Endung  e  vor  folgendem  Vocal  zu),  vernichtet  vollständig  den 
Rhythmus  der  Verse;  sie  ist  nur  durch  die  Einwirkung  der  Musik 
erklärlich,  deren  Begleitung  über  das  Missverhältniss  dieser  auf 
der  dritten  Sylbe  betonten  Verse  mitten  unter  den  auf  der  vierten 
Sylbe  betonten  hinweghalf*).  Sie  findet  sich  anfänglich  auch  nur 
in  der  lyrischen,  niemals  in  der  epischen  Poesie.  Später  kommt 
sie  in  den  Balladen  vor,  welche  an  Stelle  der  früheren  Lieder 
traten,  um  noch  später  auch  theilweise  in  die  Erzählung  sich  ein- 
zuschleichen, bis  Clement  Maeot  diese  Cäsur  aus  der  französischen 
Dichtung  verbannte.  Diez  hat  diese  Cäsur  mit  Bezug  auf  ihre 
Verwendung  passend  lyrische  Cäsur  genannt  und  im  Gegensatz 
hierzu  hat  Gaston  Paris  die  Cäsur  mit  Unterdrückung  der  stum- 
men Endungen  als  epische  bezeichnet. 

(46)  Nach  dem  Vorhergehenden  lässt  sich  der  Charakter  der 
französischen  Cäsur  folgendermassen  zusammenfassen: 

Um  einer  Reihenfolge  von  französischen  Versen  gleicher 
Sylbenanzahl  eine  annähernde  Gleichheit  des  Rhythmus  zu  ver- 
leihen,  steht   an   einer   festen  Stelle   im  Inneren  der   einzelnen 


Methode  und  von  ihrer  Verwendung  in  „einigen  alten  Gedichten".  Doch 
ist  auf  diesen  Schriftsteller  wenig  zu  geben,  da  die  von  ihm  für  das  System 
angeführten  Beispiele  alle  aus  Quicherat  entnommen  sind.  Während 
Wbigand  sonst  Quicherat's  Beispiele  dadurch  ergänzt,  dass  er  zu  dem  Na- 
men des  Dichters  noch  das  Citat  der  Stelle  fügt,  vergisst  er  dies  in  dem 
vorliegenden  Falle.  Dagegen  schreibt  er  die  QuicHERAT'schen  Citate  aus 
dem  An  des  sept  dames  dem  Dichter  Cl.  Marot  zu. 
*)  G.  Paris,  1.  c.  p.  110. 


J22  Fünfter  Abschnitt. 

Verse  stets  eine  Tonsylbe,  welche  entweder  einem  Wort  männ- 
licher Endung  angehört  oder  einem  Wort  der  weiblichen  Endung 
-c,  falls  dieses  e  vor  folgendem  Vocal  elidirt  wird.  Diese  Bestim- 
mung verlegt  die  feste  Tonsylbe  auf  einen  Wortschluss  und 
bewirkt  dadurch,  dass  diese  Tonsylbe  sich  im  Rhythmus  der  ein- 
zelnen Verse  als  gleichartig  wiederkehrender  Ruhepunkt  vernehm- 
lich abhebt  und  dass  sie  jeden  einzelnen  Vers  in  zwei  deutlich 
gesonderte  rhythmische  Glieder  zerlegt,  weil  der  ihr  folgende  Vers- 
theil  mit  keiner  stummen  Sylbe  beginnen  kann.  Somit  erreicht 
diese  „die  Cäsur*'  genannte  Betonung  ihren  Zweck  Versen  gleicher 
Sylbenanzahl  Gleichartigkeit  im  Rhythmus  zu  geben  in  doppelter 
Weise:  einmal  dadurch,  dass  sie  durch  ihren  festen  Platz  das 
Schwanken  der  Verse  zwischen  zu  vielen  und  zu  ungleichartigen 
Formen  verhindert;  sodann  aber  auch  dadurch,  dass  sie  durch 
ihre  Verbindung  mit  einem  Wortschluss  den  Vei-s  als  aus 
zwei  gesonderten  rhythmischen  Gliedern  gebildetes  Ganze  stets  in 
derselben  Weise  in  das  Ohr  fallen  lässt. 

Ihre  so  präcisirte  Bestimmung  wird  die  Cäsur  um  so  besser 
erreichen,  je  bestimmter  der  Klang  und  die  Betonung  der  in  der 
Cäsur  stehenden  Wortsylbe  ist.  Auf  die  Bedeutung  oder  die 
grammatische  Gattung  des  Wortes,  dem  sie  angehört,  kommt  es 
dabei  nicht  an,  da  die  Cäsur  die  rhythmische  und  nicht  die  syn- 
taktische Gliederung  des  Verses  bezweckt.  Bedeutung  und  gi-am- 
niatische  Gattung  des  betreffenden  Wortes  können  nur  in  so  weit 
von  Einfluss  sein,  als  mit  ihnen  eine  Schwächung  oder  Verstär- 
kung der  Wortbetonung  verbunden  ist.  Hiernach  sind  diejeni- 
gen schwachen  Tonsylben  von  der  Cäsur  ausgeschlossen, 
deren  Ton  und  Klang  durch  eine  allzu^  enge  grammatische 
Verbindung  mit  dem  folgenden  Worte  so  sehr  herab- 
gesetzt wird,  dass  auch  die  Kraft  des  Ictus  sie  wicht  als 
Träger  des  Rhythmus  an  so  hervorragender  Stelle  zu  er- 
halten vermag.  Die  Wörter,  welchen  diese  Tonsylben  ange- 
hören, sind  der  bestimmte  und  unbestimmte  Artikel,  die 
Pronoms  personnels  conjoints  (soweit  sie  nicht  starke  Be- 
tonung durch  ihre  Stellung  hinter  dem  Zeitwort  erhalten),  die 
Adjoctifs   demonstratifs   und   possossifs,   sowie    unter  Um- 
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ständen  das  einsylbige  Pronom  relatif.  Indem  man  im  sieben- 
zehnten Jahrhundert  den  rhythmischen  Ruhepunkt  mit  einem  syntak- 
tischen oder  grammatischen  verwechselte,  stellte  man  für  die  Cäsur 
der  Verse  zahlreiche  grammatische  Bedingungen  auf,  die  freilich 
schon  damals  das  Unglück  hatten  nie  völlig  befolgt  zu  werden 
und  die  seit  Andre  de  Chi^nier  mit  Recht  vollständig  aufgegeben 
worden  sind.  Wir  werden  dieselben  in  dem  elften  Abschnitt 
dieses  Buches  über  die  syntaktischen  Gliederungen  der  Verssprache 
behandeln  und  dann  zeigen,  wie  diejenigen  Verse,  denen  eine 
unzureichende  Cäsur  aus  grammatischen  Gründen  zugeschrieben 
wird,  theils  tadellos  sind,  theils  aus  rhythmischen  Gründen 
einen  Fehler  in  der  Cäsur  besitzen. 

Noch  ist  zu  bemerken,  dass  der  Klang  der  einsylbigen  Wörter 
auf  ein  dumpfes  e  zu  schwach  ist,  als  dass  diese  Wörter  selbst 
in  den  Ausnahmefällen,  in  welchen  sie  betont  sind  (Vergl.  Seite  37, 
Anm.),  in  der  Cäsur  stehen  könnten.  Allerdings  giebt  es  einige 
Verse  mit  solcher  Cäsur  wie  z.  B.  der  von  Quicherat  angeführte 
Vers  von  Florian: 

S'ecrie :  fipargnez-/^,  1 1  nous  n'avons  qua  lui 

oder  der  Vers  Voltaiäe's*) 

Et  depuis  ce^  1 1  dans  Venise  et  dans  Rome, 

indessen  sind  das  eben  keine  Musterverse;  derartige  Cäsuren  wer- 
den besser  vermieden,  weil  die  dumpfen  Tonsylben  in  ihnen  hinter 
den  übrigen  Tonsylben  des  Verses  an  Klang  allzusehr  zurück- 
bleiben würden**). 

Wir  gehen  nun  zu  der  Betrachtung  der  einzelnen  Verse  mit 
rhythmischer  Cäsur  über.  Der  Bau  aller  dieser  Verse  übersieht 
sich  verhältnissmässig  leicht,  da  die  Cäsur  sie  in  Theile  zerschnei- 
det, welche  rhythmisch  mit  den  im  vorigen  Abschnitt  abgehan- 
delten einfachen  Versen  gleichwerthig  sind. 


*)  Citat  von  Qüitabd,  1.  c.  p.  52. 
**)  Gaston  Paris  1.  c.  p.  121  sagt  vom  Pronom  ce\    ,,Mais  on  eviterait 
de  le  mettre  ä  la  cesure"  und  p.  122 :  „ . . .  on  s'abstiendrait  aussi  de  mettre 
le  accentue  ä  la  cesure." 


124  Füufter  Abschnitt. 

Classe  III.    Zusammengesetzte  Verse  mit  rhythmischer 
Cäsur  und  Formen  aus  gleichen  Füssen. 

A.     Mit  Formen   aus   gleichen  Füssen   zweierlei  Art 

4)   Der  zirSlfsylbige  Ters  mit  Cäsur  nach  der  sechsten  Sylbe. 

(47)  Der  zwölfsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  sechsten  Sylbc, 
welcher,  wie  bereits  ei*wähnt,  den  Namen  Alexandriner  führt,  wird 
durch  die  Cäsur  in  zwei  GUeder  zerschnitten,  deren  jedes  einem 
sechssylbigen  Verse  entspricht.  Diese  Gheder  heissen  Halbverse 
(hemistiches).  Wir  bezeichnen  den  Bau  des  Alexandriners  durch 
zwei  Ziffern,  deren  erste  nach  den  beim  sechssylbigen  Verse  ange- 
wendeten Bezeichnungen  die  Art  des  ersten  Halbverses  angiebt, 
während  die  zweite  sich  auf  den  Bau  des  zweiten  Halbverses  be- 
zieht. Man  erhält  also  die  Normalformen  des  Alexandriners,  in- 
dem nian  diejenigen  des  sechssylbigen  Verses,  nämlich  die  Formen 
2,  3,  4  und  4  nebst  ihren  schwächer  accentuirten  Abstufungen 
(2),  (4)  und  (4)  auf  alle  mögliche  Arten  zusammenstellt.  Diese 
Zusammenstellung  ergiebt  folgende  Arten  Alexandriner: 

1)  3  3  d.  h.  Alexandriner  aus  lauter  ungeraden  Füssen  oder 
rein  anapästische  Form. 


2)  2  2  rein  jambische  Form. 

|44,  44,  44,  44|  jambisirende 


■^  |24,  2  4,  4  2,  4  2]        Formen. 


Alexandriner   aus 

lauter  geraden 

Füssen. 


i2  3,  3  2j 

4)  j4  3,  341  Alexandriner  aus  gemischten  Füssen. 
143,  34I 

Hierbei  sehen  wir  von  den  Nebenformen  (2),  (4)  u.  s.  w.  ab,  da 
dieselben  nicht  der  Art  des  Rhythmus  nach  neue  Formen  geben, 
sondern  nur  über  die  Schärfe  der  rhythmischen  Gliedei-ung  Auf- 
schluss  ortheilen. 

Wir  gehen  nun  diese  einzelnen  Arten  der  Normalformen  des 
Alexandriners  der  Reihe  nach  durch. 

(48)    In  der  rein  anapästischen  Form  des  Alexandrinoi-s 
33    lassen    sich    verschiedene    Abstufungen    nach    der   Zahl    der 
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Accente  unterscheiden.  Zunächst  können  alle  Anapäste  nur  eine 
starke  Tonsylbe  besitzen,  so  dass  der  ganze  Alexandriner  vier 
starke  Tonsylben  enthält.  Beispiele  für  solche  rein  anapästische 
Formen  mit  vier  Accenten  sind: 

(1)  La  trompe|tte  sacree  1 1  annon^ait  |  le  retour  .  .  . 

Racine,  Athalie  I,  1. 

(2)  Le  soleiljse  levant||aux  sommets|de  l'Hymette  .  .  . 

Lamartine,  Socbate. 

(3)  Ce  n'est  point  |  la  vertu,  1 1  c'est  la  seujle  victoire  .  .  . 

A.  DE  Cheniee,  Odes  XII. 

(4)  Le  travail!  .  .  .  |  Comprends-tu  1 1  maintenant  |  les  mysteres, 

(5)  Les  vertus|de  ce  mot||aux  syllajbes  austeres? 

Andke  Theüribt,  Sylvine  V. 

Wenn  in  einem  der  Anapäste  des  Alexandriners  3  3  die  Anfangs- 
sylbe  betont  ist,  so  hat  der  Alexandriner  fünf  starke  Tonsylben. 
Hierbei  kann  der  Anapäst  mit  starkem  Anschlag  jeden  der  vier 
Yersfüsse  einnehmen,  wie  folgende  Beispiele  zeigen:   ■ 

(6)  Ne  miw/|stre  du  Dieu  1 1  qu'en  ce  tem|ple  on  adore  .... 

Racine,  Athalie  III,  3. 

(7)  DaigwQ^  (f««"|gne,  mon  Dieu||sur  Mathanjet  sur  eile 

Id.  ib.  I,  2. 

(8)  Tms  les  champs  |  du  possible  1 1  et  de  mon|des  de  Täme  .  .  . 

ViCTOB  Hugo,  Mazeppa  IL  • 

(9)  Jean  qui  /|xe  les  yeux||sur  la  ca|ve  voisine  .  .  . 

Andre  Theuriet,  Sylvine  III. 

(10)  II  croy2Lit\ voir  au  c«(?/||des  etoi|les  sans  nombre  .  .  . 

Id.  ib.  V. 

(11)  Tu  mourus|^/^w  d'es^o*r  1 1  dans  ta  rou|te  infinie  .  .  . 

A.  DE  Müsset,  Namouna  II,  51. 

(12)  Mais  la  nuit|r^M(?  aus  t!«^?2<a:  1 1  leurs  etoi|les,  leurs  gloires  .  .  . 

Victor  Hugo,  Du  GLACtER  du  Rhone. 

(13)  Thogorma  I  dans  ses  yeux||y«^  inon^^r|des  murailles  .  .  . 

Leconte  de  Lisle,  Kaün. 

(14)  Mais  un  cerjcle  d'airain||/?nw^  au  /om  [rhorizon  .  .  . 

Victor  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel  II. 
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(16)     Son  front  blanc|dan8  la  nuit||«mble  une  au\be  eternelle  .  .  . 

Id.,  Du  Glacieb  du  Rhone. 

(16)  Le  chamois  I  effare,  1 1  dont  le  piedl^^w^  une  aile  .  .  . 

Id.  ib. 

(17)  Lui  sourijre  k  travers||la  foret|Ä<rMte  et  «o;/<bre  .  .  . 

A.  Theuriet,  Sylvine  III. 

Stehen  in  der  Form  3  3  zwei  Anapäste  mit  stark  betonten  An- 
fangssylben,  so  hat  der  Alexandriner  sechs  Accente,  z.  B.: 

(18)  Les  gardaient  I  MW«  qu'il  füt\\vent  de  ^rt^|mme  au  d^sert  .  .  . 

Victor  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel. 

(19)  Feuiple  ingr«'^?!  Quot'l  tou3owr«||  les  plus  granjdes  merveilles . . . 

Racine,  Athalie  I,  1. 
Alexandriner  mit  drei  auf  der  Anfangssylbe  betonten  Anapästen, 
welche  also  sieben  starke  Tonsylben   enthalten,  und  Alexandriner 
mit  vier  auf  der  Anfangssylbe  betonten  Anapästen  dürften  ganz 
ungewöhnlich  sein*). 

Im  allgemeinen  ist  zu  beachten,  dass  bei  rein  anapästischen 
Alexandrinern  mit  mehr  als  vier  starken  Tonsylben  Tonsylben- 
stösse  zwischen  den  verschiedenen  Versfüssen  stattfinden,  die  aller- 
dings durch  eine  zwischen  zwei  Füssen  eingeschobene  kleine  Pause 
ohne  Vernichtung  des  Rhythmus  aufgehoben  werden  (Seite  56,  2). 
Wenn  indessen  drei  oder  vier  solcher  Anapäste  vorhanden  sind, 
so  wird  zwischen  sammtlichen  Versfüssen  der  Fonn  3  3  eine 
Pause  nöthig,  so  dass  dann  die  Form  zum  Zerfall  in  vier  drei- 
sylbige  Verse  neigt  und  um  so  mehr  als  diese  dreisylbigen  Verse 
einer  selbstständigen  Existenz  dadurch  fähig  sind,  dass  sie  bereits 
eine  Wiederholung  von  betonten  Sylben  nach  unbetonten  (—  -^  — ) 
zeigen.    Dies  ist  der  Grund,  warum  gute  rein  anapästische  Alexan- 


*)  Man  darf  Verse  wie 

Ne  cumptnnt  ni  rnrgcnt,  iii  les  nuits,  ni  los  jours 

A.  DK  MrssBT,  Namouma  II.  r>1 
nicht,  wie  folgt,  scandiren: 

No  compUnt  |  ni  Targcti*  1 1  ni  les  nuits,  |  ni  les  jours, 
sondern  vielmehr 

Me  compUnt  ni  |  Targeut  1 1  ni  les  nuits,  |  ni  les  jonrs 
80  dass  dieser  Vers  «nr  Form  4  8  und  nicht  zu  3  3  gehört.    Vergl.  S.  41. 
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driner  mehr  als  sechs  starke  Tonsylben  nicht  haben  dürfen  und 
wainim  diejenigen  mit  vier  und  mit  fünf  starken  Tonsylben  die 
häufigsten  sind. 

Es  sei  endlich  noch  darauf  hingewiesen,  dass  zwischen  den 
einzelnen  Arten  der  Formen  3  3  zahlreiche  Uebergänge  stattfinden, 
welche  durch  die  mit  schwachen  Tonsylben  beginnenden  Anapäste 
hervorgebracht  werden.  Namentlich  nähern  sich  solche  Anapäste 
denjenigen  mit  stark  betonter  Anfangssylbe  dann,  wenn  sie  mit 
zwei  schwachen  Tonsylben  beginnen.  Z.  B.  der  Vers 
(20)     Dans  la  nuit  |  orageuse(|  ou  la  nuitjetoilee  .  .  . 

Victor  Hugo,  Mazeppa  II. 
nähert  sich  durch  seinen  Anfangsanapäst  solchen  Versen,  wie  sie 
das  Beispiel  (8)  repräsentirt  und  das  Beispiel  (15)  steht  dem  Bei- 
spiel (18)  sehr  nahe. 

(49)  Unter  den  Alexandrinern  aus  lauter  geraden  Füssen 
entspricht  die  rein  jambische  Form  2  2  demjenigen  Verse,  der 
bei  deutschen  Nachbildungen  ausschliesslich  als  Alexancjriner  gilt. 
Diese  Form  besteht  aus  sechs  Jamben  und  besitzt  demnach  eben 
so  viele  starke  Tonsylben.     Beispiele  für  dieselbe  sind: 

(1)  Joas  I  laisse  I  pour  mort||frappa|soudain|ma  vue  .  .  . 

Racine,  Athalie  I,  2. 

(2)  Ma  Mu|se  aux  durs|  gla(^ons||  ue  li(vre  point|ses  pas  .  .  . 

A.  DE  Chenier,  El^gies  1. 

(3)  La  voix,  I  rardenjte  voix,  ||de  tousjles  coeurs  |  maitresse  .  .  . 

Id.,  LTnvention. 

(4)  Dis-moi,  I  quel  son|ge  d'or||nos  chants  |  vont-ils  |  bercer? 

A.  DE  Musset,  La  Nuit  de  mal 

(5)  Helas!|par  tous|  pays||  toujours|  la  me|me  vie  ... 

Id.,  La  Nuit  d'aout. 

(6)  La  mer!  I  partout  I  la  mer!||des  Acts,  |  des  flots|encor!  .  .  . 

Victor  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel,  II. 

(7)  L'eau  vajste  et  froi|de  au  nord,  ||au  sudjle  sajble  ardent  .  .  . 

Id.  ib.  IV. 

(8)  Trois  monts  |  bätis  |  par  rhomme  1 1  au  loin  |  per^aient  |  les  cieux  — 

Id.  ib.  IV. 
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(9)     II  voit  I  courir  I  les  bois,  ||courir  |  les  lar|ge8  uues  .  . 

Id.,  Mazeppa  I. 

(10)  Sa  tö|te  pend;|sou  sang||  rougit  |la  jau|ne  areue  .  .  . 

Id.  ib. 

(11)  Suivaient  I  d'un  bec  |  ardent  1 1  cette  ai|gle  ä  dou|ble  töte  .  .  . 

Id.,    A.    LA    COLONNE. 

(12)  C*est  boQ,  I  voici  I  la  flamme  ||arden|te  fo|lle  immense  .  .  . 

A.  B ABBIER,  L' Idole. 

Wenn  in  den  rein  jambischen  Formen  ein  Jambus  durch  eine 
schwache  Tonsylbe  gebildet  wird,  so  entstehen  die  weniger  scharf 
geprägten  Formen  2(2)  und  (2)2.     Z.  B. 

(13)  H61as!|ta  jou|e  en  fleur  ||  plaisaitjä,  /«  |  d^esse  .  .  . 

A.  DE  Müsset,  La  Nüit  d*aoüt. 

(14)  Vos  jours  I  brillants  I  et  purs  1 1  igno|rent  /^«  |  nuages  .  .  . 

A.  de  Chenier,  ^l^gies  LXXXIII. 

(15)  Et  Dieji  I  trouv6 1  fidele  1 1  en  tou|tes  «^«  |  menaces  .  .  . 

Racine,  Athalie  I,  1. 

(16)  Ainsi,  |  courant  |  partout  1 1  sous  les  |  nombreux  |  ombrages  .  .  . 

A.  de  Chi^nier,  Älägibs  I. 

(17)  Tu  suisjun  pä|le  Eclair  ||dans  «|ne  nuit  |  profonde  .  .  . 

A.  DE  Musset,  La  Nüit  d'aoüt. 

(18)  Je  veux>|je  veux|  courir  ||sur  vo«  j  sommets  |  touflfus  .  .  . 

A.  de  Ch^nieb,  Älegies  LXXXVIII. 

(19)  Dont  l'oeil,  I  ami  I  de  rombre||oü  «o«  |  essor  |  s'arrete  .  .  . 

VicTOB  Hugo,  A  la  Colonne  IL 

(20)  Piaton  I  les  guijde  eu  vain||dans  /<ru;'«  |  caverjues  sombres  .  .  . 

Sainte-Beüvk. 

(21)  Sans  plus  |  songer  |  alors  1 1  ä  «»m  { saisons  |  fan^es  .  .  . 

Sainte-Beuve,  Joseph  Delobme. 

(22)  Sico8|ost  ri|lo  heureuse||oü  »om«  |  vivous  |  mon  p6re  .  .  . 

A.  DE  Chi?:nieb,  L'Aveuole. 

(23)  Mais  quoi!  |  n'enten|ds-je  point,  1 1  at'^  |  de  sourds  |  murmures  .  .  . 

ViCTOB  Hugo,  A  la  Colonnk. 

(24)  Le  beau  I  fcuilla|ge  au  vent||s*en  M<|d'abord|all6!  .  .  . 

Saintk-Beuve,  Joseph  Delobme. 
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Die  Verse  (13)  bis  (24),  welche  alle  der  Form  2(2)  angehören, 
zeigen  verschiedene  Abstufungen.  Man  erkennt,  dass  die  schwachen 
Tonsylben  la,  ma,  sa,  mon,  son  hinter  den  Tonsylben  les,  mes, 
seSj  leiirs  zurückstehen  und  dass  die  Hülfszeitwörter  und  nament- 
lich die  Präpositionen  dem  Werthe  starker  Tonsylben  sehr  nahe 
stehen.  Dasselbe  gilt  für  folgende  Beispiele  für  die  Formen  (2)  2 
und  (2) (2): 

(25)  Voyant|sur  ^<?  |  pelouse  1 1  une  au|tre  fleur|eclore  .  .  . 

A.  DE  Müsset,  La  Nuit  d'aoüt. 

(26)  J'ai  pu  I  de  ton  \  esclave,  ||  ardent  |  epris  |  de  zele  .  .  . 

A.  DE  Chi^nier,  ^legies  III. 

(27)  Et  5o?<Ä|ses  doigts  |  tremblants  1 1  les  fils  |  croises  |  se  brouillent. 

A.  Theuriet,  Sylvine  I. 

(28)  Autour|de  /«  |  cite  1 1  s'appe|llent  /^5   corbeaux  .  .  . 

Victor  Hugo,  La  Ville  prise. 

(29)  Avec  lies  mi|lle  tours||de  5^5  j  palais  |  de  fees  .  .  . 

Id.,  Reverie. 

(30)  S'incli|ne  sans  |  murmure  1 1  et  tom|be  avec  j  la  nuit  ... 

A.  DE'  Musset,  La  Nuit  d'aoüt. 

(31)  Qui  por|te  dans\ses  mains||la  for|ce  et  /« !  sante 

Id.  ib. 

(32)  Et  dans  le  ciel  |  rougeätre  ||  et  dans  \  les  Acts  |  vermeils  .  .  . 

Victor  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel. 

(33)  Mais  ^^^r  ;  les  noirs  |  hivers  ||le  che|ne /i«^  |  vaineu  .  .  . 

A.  DE  ViGNY,  La  Dryade. 

(50)  Unter  den  j am bisir enden  Formen  wird  die  Form  44 
gewöhnlich  aus  zwei  sechssylbigen  Halbversen  gebildet,  in  denen 
die  Päone  keine  stark  betonte  Anfangssyibe  besitzen,  so  dass  der 
Alexandriner  vier  starke  Tonsylben  enthält.     Z.  B. 

(1)  Les  pre|tres  ne  pouvaieut[|  suffijre  aux  sacrifices  .  .  . 

Racine,  Athalie  I,   1. 

(2)  Les  tiejdes  voluptes  1 1  des  nuits  |  melancohques  .  '.  . 

A.  DE  Musset,  Lucie. 

(3)  La  pä|le  violette,  1 1  emble|me  de  l'amour  .  .  . 

#  A.  DE  Chenieb,.  £legies  LXXXIII. 

Lubarscli,  franz.  Verslehre.  9 


k 
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Wenn  einer  der  Päone  mit  einer  starken  Tonsylbe  beginnt,  so  hat 
der  Alexandriner  44  fünf  Accente.     Z.  B. 

(4)  Et  toi,  I  charme  inconwi*  ||  dont  rien  |  ne  se  defend  .  .  . 

A.  DE  Musset,  Lucie. 
Der  Fall,  dass  der  zweite  Päon  oder  dass  beide  Päone  mit  star- 
ker Anfangssylbe  beginnen  scheint  ausserordentlich  selten  zu  sein, 
was  zum  Theil  seinen  Grund  darin  haben  mag,  dass  solche  Alexan- 
driner den  letzten  Päon  als  selbstständigen  viersylbigen  Vers  ab- 
stossen  würden. 

Die  Form  44  hat  bei  unbetonten   Anfangssylben  der  Päone 
ebenfalls  vier  starke  Tonsylben.     Z.  B. 

(5)  Je  Tobservais  I  hier  1 1  et  je  voyais|ses  yeux  .  .  . 

Racine,  Athalie  I,  1. 

(6)  lUuminait  I  ses  yeux  ||  et  palissait|sa  l^vre  .  .  . 

A.  Theuriet,  Sylvine  I. 

(7)  Tremperons-nous  I  de  sang||les  bataillons  |  d'aeier?  .  .  . 

A.  DE  Müsset,  La  Nuit  de  mal 

(8)  Nous  6tions  seuls,  |pensifs;  ||je  regardais  |  Lucie  .  .  . 

Id.,  Lucie. 
Beginnt  der  Päon  des  ersten  Halbverses  mit  einer  starken  Ton- 
sylbe, so  hat  die  Form  4  4  fünf  Accente,  ohne  deshalb  einen  Ton- 
sylbenstoss  aufzuweisen.     Z.  B. 

(9)  P^rdre  sou  femps  \cji  pleurs||e8t  inuti|le  et  lache  .  .  . 

A.  Theuriet,  Sylvine  l. 

(10)  Table  touy<M/r«  I  servie  1 1  au  paternel  |  foycr!  ... 

Victor  Hugo,  Les  Feuilles  d*aütomne  I. 

(11)  Vondo  qui /«»If,  I  par  ronde||  iucessamraont|suivie  .  .  . 

Id.  ib. 
Weim  der  Päon  des  zweiten  Halbverses  mit  starker  Tonsylbe  be- 
ginnt, 80  ist  der  zwischen  dem  dritten  und  vierten  Versfusse  ent- 
stehende Tonsylbenstoss  durch  die  rhythmische  Pause  der  Cäsur 
beseitigt;  die  Form  44  kann  also  ohne  Härte  sechs  starke  Ton- 
sylben enthalten.  Z.  B. 
ri2)     L'owde  chan^^e  en  pleurs||rwde  des  /o^«|amers  ... 

A.  Chenikr,  IiIl^gies  LXXXIII. 
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(13)  Pkure.    Les  pleurs  |  vont  bien,  ||  meme  au  honhetir-^  \  tes  chants  . . . 

Victor  Hugo,  Les  Feuilles  d'automne  XVII. 

Mit  den  Formen  3  3,  2  2,  4  4,  4  4  ist  der  Kreis  derjenigen  Alexan- 
driner geschlossen,  welche  aus  rhythmisch  völlig  gleichen  Halb- 
versen bestehen.  An  diese  Formen  lehnen  sich  in  Bezug  auf 
Regelmässigkeit  die  Formen  4  4  und  44  an,  welche  einen  symme- 
trischen Bau  zeigen,  indem  bei  ihnen  zwei  Päone  von  zwei  Jam- 
ben oder  umgekehrt  zwei  Jamben  von  zwei  Päonen  eingeschlossen 
werden. 

Beispiele  der  Form  44: 

(14)  Depuisjque  le  soleil,  1 1  dans  rhorizon  |  immense  .  .  . 

Alfred  de  Musset,  La  Nuit  d'aoüt. 

(15)  La  me|re,  aneantie||et  de  stupeur  |  frappee  .  .  . 

A.  Theueiet,  Sylvine  I. 

(16)  Alors|il  se  souleve,  ||<mvre  son  cn\le  au  vent  .  .  . 

A.  DE  Müsset,  La  Nuit  de  ]viai. 

(17)  Chansons,  I  wes  d'amowr,  1 1  nres, , pro^os  |  d'enfaut  .  .  . 

A.  DE  Musset,  Lucie. 

Beispiele  der  Form  44: 

(18)  Philosophi|e,  au  bas||du  peujple  descendue  ... 

Victor  Hugo,  Reverie  d'un  Passant. 

(19)  Incessamment  I  vers  Dieu  1 1  montait  |  plus  triomphale  .  .  . 

Id.,    SUR    LA    MONTAGNE. 

(20)  De  roccident|au  sud,  ||du  nord|ä  Torient  .  .  . 

Id.,  Du  Glacier  du  Rhone. 

(21)  J'mme  le  «^r^e  |  soldat,  1 1  effroi  |  de  Belial  .  .  , 

Id.,  Marche  turque. 

(22)  Tant  le  m3iTteau\ö.e  fer||des  grands |  evenements  .  .  . 

Id.,  Reverie  d'un  Passant. 

(23)  Bords  oü  mes  p<?«  |  enfans  1 1  suivaient  |  Napoleon  \  .  . 

Id.,  Les  Feuilles  d'automne  XV. 

Die  übrigen  jambisir enden  Formen  des  Alexandriners  24,  24,  4  2 

und  4  2  zeigen  folgende  Beispiele: 

9* 
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Die  Form  24: 

(24)  Tantöt,  I  voyant  I  pour  ror||sa  soif  |  insatiable  .  .  . 

Racine,  Athalie  I,  1. 

(25)  Uli  jour,  I  semant  I  les  champs||de  mortsjsans  sepulture  .  .  . 

Victor  Hugo,  Mazeppa  I. 

Die  Form  24; 

(26)  Sentaut  I  passer  I  la  mort,  ||se  recominan|dc  ä  Dieu  .  .  . 

A.  DE  Musset,  La  Nuit  de  Mai. 

(27)  Tous  ceux|qu'un  me|me  Dieu||/rrtppc  des  ;«^|mes  traits  .  .  . 

A.  Ch^nieb,  £legies  XXXV. 

(28)  Faut-il  I  sicher  I  ces  mers?||«?/i^  le  nu«|gc  en  feu  .  .  . 

Victor  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel  II. 

Die  Form  42: 

(29)  De  ra|pre  volontö;  ||de  noirs  |  cheveux  |  soyeux  .  .  . 

A.  Theüriet,  Sylvine  I. 

(30)  Chic,  I  nie  des  «;m«,  ||n'est  plusjqu'un  som|bre  6cueil  .  .  . 

Victor  Hugo,  L'Enpant. 

(31)  0  nuit,  |wm^  doulour^MÄ^.'||ö  toi,  |tardi|ve  aurore  .  .  . 

A.  Chj^nibr,  ^l^gies  XXII. 

Die  Form  42: 

(32)  La  matine|e  est  froide,  1 1  octo|bre  va  fiiiir  .  .  . 

A.  Theüriet,  La  Brodeuse. 

(33)  Monte  g6««^|lui-meme||au  front  |d*un  mont|g6aiit  .  .  . 

Victor  Hugo,  Bounaberdi. 

(34)  Tant  que  du  «o;w|bre  hiver  ||  dura]  le  froid|empire  .  .  . 

A.  Ch^nier,  6läqies  I. 

(51)  Die  Alexandriner  aus  gemischten  Füssen  kann 
man  passend  als  jambisch-anapäs tische  bezeichnen,  wenn  der 
erste  Ilalbvers  rein  jambisch  oder  jambisirend  luid  der  zweite 
anapästisch  ist.  Findet  das  Umgekehrte  statt,  so  können  sie  ana- 
pästisch-jambisclie  heissen.  Wir  stellen  diese  Formen  in  fol- 
genden Beispielen  paarweise  zusammen,  indem  wir  jeder  jambisch- 
anapästischen  Form  die  durch  Umkehining  aus  ihr  entstehende 
anapästisch-jambische  beigesellen. 
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Beispiele  der  Formen  2  3  und  3  2. 
Mit  fünf  starken  Tonsylben: 

2  3:     Un  vers  |  brülant  |  d'amour  |  et  de  lar|mes  trempe  .  .  . 

A.  Chenier,  £legies  XXXVI II. 

3  2:     Et  los  vents  |  älteres  1 1  m^ont  mis  |  la  le|vre  en  feu  .  .  . 

A.  DE  Musset,  La  Nüit  de  mal 

Mit  sechs  starken  Tonsylben: 

2  3:     Oü  chan|tent  jourjet  nuit||wAle  c7ö|ches  ailees  .  .  . 

ViCTOK  Hugo,  Les  Feuilles  d'automnb  XXVII. 

3  2:     Tout  dorwfl?«if  I  cependant;||au  front | des  deuxjcites  .  .  . 

Victor  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel  VII. 
Hierzu  treten  Nebenfonnen,  wie  z.  B.: 
(2)3:      Et  tous|devant  |rautel||  avec  orjdre  introduits  .  .  . 

Racine,  Athalie  I,  1. 

3  (2):    Dieu  cachrr^'if  |  un  vengeur  ||  arme  |  pour  son  i  supplice  .  .  . 

Id.  ib. 
Beispiele  der  Formen  4  3  und  34. 
Mit  vier  starken  Tonsylben: 

4  3:     Pecheur|melancolique, ||il  regarjde  les  cieux  .  .  . 

A.  DE  Musset,  La  Nuit  de  mal 

3  4:     Et  la  fleur|de  Tamour,  ||la  pä|le  violette  .  .  . 

^  A.  DE  Chenier,  ^legies  XXXVII. 

Fünf  starke  Tonsylben  können  diese  Formen  entweder  dadurch 
erhalten,  dass  der  Päon  oder  dadurch,  dass  ein  Anapäst  mit  stai- 
ker  Tonsylbe  beginnt.     Z.  B.: 

4  3:     Le  ciel,  |  lleu  pavillo;^,  1 1  par  Dieu  me|me  construit  ... 

Victor  Hugo,  Blevre.  ■ 

3  4:     D'un  sommeil|eternel||les  bois | sew^blent  don«/r  .  .  . 

A.  Theuriet,  Sylvine. 

4  3:     Souvent I Napoleon 1 1 /?/^^M  de  gran\^Q^  pensees  .  .  .   • 

Victor  Hugo,  A  la  Jeune  France. 
3  4:      Vois  d'un  m|ste  linceul||la  vijlle  enveloppee!  .  .  . 

Victor  Hugo,  La  Ville  prise. 
Beginnt  der  Päon  und  ein  Anapäst  mit  starker  Tonsylbe,  so  kön- 
nen diese  Formen  sechs  starke  Tonsylben  enthalten,  z.  B.: 
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4  3:     Salut,  |wo«^«  chevc/w«, 1 1  t?^r^«  et  *o?w|brcs  remparts  .  .  . 

A.    DE    Ch^NIER,    iiL^GIES    XXX VIII. 

Beispiele  der  Formen  43  und  34. 
Mit  vier  starken  Tonsylben: 
43:     Les  marroniers I du  parc||et  les  che|nes  antiques  .  .  . 

A.  DE  Müsset,  Lücie. 

3  4:     A  repau|le,  ou  le  cerf,||ou  le  Hon | sanglant. 

Leconte  de  Lisle,  Kain. 

Beide  Formen  erhalten  durch  starken  Anschlag  des  Päon  oft  fünf 
starke  Tonsylben.     Z.  B. 

4  3:      F/vre  abreur^|de  fiel,  ||d'amertu|me  et  d'ennuis  .  .  ., 

Victor  Hugo,  Les  Feuilles  d'automne  XV. 

3  4:     Oü  Venus|  Astarte,  ||/lle  de  row|de  amere  .  .  . 

A.  DE  Musset,  Rolla  I. 
Dasselbe  wird  durch  starken  Anschlag  eines  der  Anapäste  erreicht, 
z.  B. 

4  3:     Et  que  m'impor|te  ä  moi,  ||wMse,  cÄ^fw^«,  |  vanites  .  .  . 

Victor  Hugo,  Les  Feuilles  d'automne  XV. 
3  4:     Eait  sur^ow^|  Josabet,  ||  votre  fid^|le  6pouse  .  .  . 

Racine,  Athalib  I,  1. 
Die  Form  3  4  kann  ohne  Härte  sechs  starke  Tonsylben  enthalten, 
z.  B. 

3  4 :     Tout  un  p^|ple  de  fleurs  1 1  ^^ree  les  /(?w|illes  seches  .  .  . , 

A.  Theuriet,  Sylvine  VI. 
indem  die  Cäsur  den  Tonsylbenstoss   zwischen   dem   dritten  und 
vierten   Fuss   beseitigt.     Auch   folgendes   Beispiel   der    Form   34 
verstösst  nicht  gegen  die  Haimonie: 

3  4 :    Prends  ton  luth  !  \  Prends  ton  luth  / 1 1  Je  ne  peux  plus  |  mo  taire . . . 

A.  DE  Musset,  La  Nuit  de  mai. 
indem  die  Pause   des   Sinnes   den   Tonsylbenstoss   zwischen   dem 
zweiten  und  dritten  Fusse  aufhebt.    Ganz  selten  sind  Fonucn  mit 
sieben  starken  Tonsylben,  z.  B. 

4  3:     X*Mue  venrii'^ldes  mer8;||cA(7n<  de  ^/wjre!  Äymne  heurrtMj  ... 

VicTOB  Hugo,  Sub  la  Montaonb. 
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(52)  Wenn  einer  der  sechssylbigen  Halbverse  des  Alexan- 
driners eine  der  Ausnahmeformen  6,  (6),  6!  oder  5  -j-  1,  (5  +  1), 
5  +  1 !  annimmt,  so  entstehen  Ausnahmeformen  des  Alexandriners, 
welche  im  allgemeinen  als  fehlerhaft  zu  bezeichnen  sind.  Die- 
jenigen Alexandriner,  in  welchen  ein  Halbvers  zum  reinen  sechs- 
sylbigen Wirbel  6  wird,  wie  z.  B. 

Perdre  rillusion,  ||resperaii|ce  et  sentir  ...  63 

können  unter  Umständen  vortheilhaft  verwendet  werden,  wenn  der 
plötzliche  Austritt  aus  dem  regelmässigen  Mass,  der  sich  in  ihnen 
kund  giebt,  durch  den  Inhalt  und  die  Stellung  des  Verses  begrün- 
det werden.  Dies  ist  beispielsweise  mit  dem  angeführten  Verse 
Victor  Hugo's  der  Fall,  wie  man  sich  bei  der  Leetüre  des  unten 
(S.  142 — 144)  mitgetheilten  Gedichtes,  dem  der  Vers  entnommen 
wurde,  überzeugen  kann.  Dagegen  sind  die  Halbverse  (6)  oder  6! 
und  sämmtliche  in  5  +  1  Sylben  durch  die  Betonung  zerlegten 
Halbverse  entschieden  unzulässig,  da  sie  ganz  unrhythmische  For- 
men des  Alexandriners  erzeugen.     Beispiele  sind: 

Ou  le  susurrement  1 1  de  deux|baisers|  rapides?  ...  (6)2 

A.  Theueiet,  Sylvine  V. 
Ils  me  reprocheraient  1 1  non  des  eris  |  impuissants  ...  (6)3 

Racine,  Bkitannicus  IV,  2. 
Que  de  Britannicus  1 1  la  disgrä|ce  future  ...  6 !  3 

Id.  ib.  IV,  2. 
Eaites  que  Joas  meure  1 1  avant  |  qu'il  vous  |  oublie  ...     5  +  1(2) 

Racine,  Athalie  V,  7. 

C'est  que  de  leur  sang  pur||cette  tejrre  est  tremp6e  ...  (5  -f  1)4 

H.  DE  BoKNiEE,  La  Fille  de  Roland  I,  2. 

Veillaient  I  assis  I  en  cercle||et  se  regardant  tous  ...     2(5  +  1) 

V.  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel,  VII. 

Temoins  |  de  raon  |  forfait  ||  je  le  pleurerais  mieux  ...     (2)  5  +  1! 

H.  DE  Bornier,  La  Fille  de  Roland  I,  2. 

Die  Formen  mit  einem  Halbverse  5  +  1  werden  durch  den  Ton- 
sylbenstoss  vor  der  Cäsur  oder  dem  Reim  unerträglich.  Dieser 
Tonsylbenstoss  macht  auch  Verse,  die  sonst  zu  den  regehnässigen 
Formen  gehören,  fehlerhaft.     Z.  B. 
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Ne  rü|de  pas  plus  qu'eux||dans  los  |  forets  |  lointaiiics  ...      4(2) 

A.  Theuriet,  Sylvtne,  V. 

Mit  den  Halbversen  6    in  eine  Classe   sind   natürlich    die  Halb- 

vorse  (3)  zu  stellen,  z.  B. 

Ah!  je  t'ai  console  1 1  d'une  am6|re  souflfrance  ...  (3)3 

A.  DE  Müsset,  La  Nurr  de  mal 
Von  den  aufgezählten  rliythmisch  fehlerhaften  Formen  verschieden 
ist  eine  merkwürdige  Form  des  Alexandriners,  welche  zuweilen  in 
neueren  französischen  Dichtem  vorkommt,  und  die  darin  besteht, 
dass  der  Alexandriner  nicht  mehr  durch  eine  rhythmisch 
starke  Betonung  der  sechsten  Sylbe  in  zwei  gleiche  Halb- 
verse getheilt  wird,  sondern  statt  dessen  durch  Betonung 
der  vierten,  achten  und  zwölften  Sylbe  in  drei  gleiche 
Päone  zerfällt.  Beispiele  dieser  vereinzelt  auftretenden  Formen, 
welche  passend  mit  4  -f  4  -|-  4  bezeichnet  werden,  sind: 

Ils  s'en  I  venaient  1 1  de  la  |  montagne  1 1  et  de  la  plaine  ... 

Leconte  de  Lisle,  Kaün. 

Q'ont  fait  |  les  bois  1 1  de  leurs  |  oiseaux  1 1  et  de  leur  orabre  .  .  . 

A.  Theubiet,  Sylvine  IV. 
In  den  genannten  Versen  sind  die  Tonsylben  des  an  sechster  Stelle 
stehenden  Artikels  und  Adjectif  possessif  rhythmisch  zu  schwach 
um  die  Cäsur  anzugeben,  wie  bereits  in  Artikel  46  bemerkt 
wurde.  Auch  treten  sie  überdiess  gegen  die  durch  ihre  Stellung 
ausgezeichneten  Betonungen  der  vierten  und  achten  Sylbe,  welche 
sie  einschliessen,  zu  sehr  zurück.  H.-Fii:6d.  Amiel  hat  in  seiner 
Uebereetzung  von  Gedichten  anderer  Sprachen,  namentlich  der 
deutschen,  in  das  Französische,  den  Vorschlag  gemacht,  Gedichte 
aus  lauter  gleichen  Alexandrinern  dieser  Form  einzuführen*).  Er 
giebt  als  Probe  hierfür  die  folgende  Strophe: 

A  mon  I  appcl,  1 1  aecourcz  tous,  ||fils  des  savancs! 

Lovez  I  les  yeux,  1 1  voycz  |  la  lune  1 1  et  son !  halo. 

A  nous  I  la  proic  ||  et  Taboudancc  ||  eu  nos  j  cabanes! 

Devantjla  flöche,||en  vain|fuira|jlc  buffalo**). 

*)  Lb8  fcxRANofeRES.      Poöslcs   traduitcs   de   diverses   litttJratures   par 
H.-FRiD.  Amibl.    Paris,  Sandoz  et  Fischbacher.     1875.    P.  262. 

••)  Man  wird  bemerken,  dass  der  zweite  und  vierte  Vers  dieser  Strophe 
rogelmftssige  Alexandriner  der  Formen  2(2)  und  (2)4  sind. 
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Gegen  eine  Folge  von  Alexandrinern  dieser  Art  lassen  sich  die 
Einwände  wiederholen,  die  wir  in  früheren  Entwicklungen  gegen 
französische  Verse  aus  lauter  gleichen  Füssen  vorgebracht  haben. 
Strophen  dieser  Art  sind  zu  einförmig  und  beschränken  die  Sprache 
des  Verses  durch  Ausschluss  des  Anapäst.  Dieser  Ansicht  steht 
auch  Geamont's  ürtheil  zur  Seite,  welcher  sich  hierüber  folgen- 
dermassen  ausspricht*):  „Was  die  Bildung  von  Versen  betrifft, 
welche  sämmtlich  gleichförmig  in  drei  Theile  von  vier  Sylben  zer- 
schnitten sind,  so  ist  es  wenig  wahrscheinlich,  dass  man  jemals 
darauf  verfalle.  Die  Einförmigkeit  derselben  würde  in  ganz  an- 
derem Grade  unangenehm  sein  als  diejenige,  die  man  den  classi- 
schen  Versen,  welche  nach  der  sechsten  Sylbe  einen  grammatischen 
Einschnitt  besitzen,  hat  vorwerfen  können."  Die  vereinzelte  Ein- 
streuung solcher  Verse  in  solche,  die  regelrecht  auf  der  sechsten 
Sylbe  betont  sind,  will  uns  nicht  so  verwerflich  erscheinen,  wie 
Geamont  meint,  indem  er  sagt,  dass  sie  gegen  den  Rhythmus  der 
übrigen  dann  vollständig  aus  dem  Takte  fallen.  Man  beurtheile 
z.  B.  den  aus  Leconte  de  Lisle  angeführten  Vers  nach  dem 
Eindruck,  den  er  in  der  Strophe  macht,  der  er  entnommen  ist 
und  die  weiter  unten  mitgetheilt  wird.  Die  Theilung  in  vier 
gleiche  Päone  ist  doch  an  sich  den  Alexandrinern  aus  lauter  ge- 
raden Füssen  z.  B.  der  Form  4  4  verwandt,  so  dass  ihr  Takt  zu 
diesen  regelmässigen  Versen  nicht  in  so  grellem  Gegensatz  stehen 
dürfte;  indessen  wagen  wir  in  einer  so  feinen  Frage  dem  franzö- 
sischen Kritiker  und  Dichter  nicht  bestinunt  zu  widersprechen. 

(53)  Nachdem  die  Formen  des  Alexandriners  festgestellt  wor- 
den sind,  theilen  wir  nun  reichliche  Proben  fortlaufender  Darstel- 
lung in  Alexandrinern  aus  neueren  Dichtern  mit  und  geben  über- 
dies im  Anhange  als  Probe  classischer  Alexandriner  den  ersten 
Act  der  Athalie  von  Racine  in  rhythmischer  Scansion.  Wir 
glauben  aus  zwei  Gründen  mit  diesen  Proben  so  ausführlich  sein 
zu  müssen.  Einmal  weil  wir  nur  aus  einer  grösseren  Zahl  von 
Versen  gewisse  •  Folgerungen  ziehen  können,  welche  die  Häufigkeit 
der  einzelnen  Versformen  betreffen  und  welche  gewisse  Takteigen- 


*)  Geamont  1.  c.  p.  89. 
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thümlichkoiten  des  Versos  hervortreten  lassen.  Sodann  aber  weil 
nur  aus  einer  grossen  Menge  von  Versen  unser  System  der  rhyth- 
mischen Scansion,  mit  dessen  Zulässigkeit  unsere  Theorie  steht 
und  fällt,  beui'theilt  werden  kann.  Bei  Qüicherat,  der  eigent- 
lich nur  auf  die  Satzaccente  aufmerksam  maclit,  kann  man  von 
einer  wirklichen  Scansion  des  Verses  noch  nichts  finden.  Das 
grosse  Verdienst,  die  Hauptformen  des  Alexandriners  richtig  er- 
kannt zu  haben,  gebührt  Gramont  und  trotzdem  befinden  wir 
uns  mit  Gramont's  Scansionen  öfter  in  Widerspruch.  Wir  meinen, 
dass  Gramont  den  Werth  der  Tonsylben  bei  ihrem  Zusamraen- 
stoss  nicht  erwogen  hat  und  daher  häufig  zu  irrigen  Auffassungen 
der  Verse  geführt  wird.  Man  beurtheile,  ob  wir  im  Rechte  sind, 
aus  folgenden  Anführungen*). 

Gramont  scandirt: 

La  fi|lle  de  Lycus,  |  vierge  aux  |  cheveux  |  dores 
80  dass  der  Vers  unserer  Form  4  (2)  entspräche.  Nach  unserer 
Theorie  hingegen  wird  die  schwache  Tonsylbe  mix  durch  die  un- 
mittelbar vorangehende  starke  Tonsylbe  des  Wortes  vierge  ge- 
dämpft, so  dass  sie  keinen  Einschnitt  des  Rhythmus  angeben  kann. 
Der  Vers  ist  also 

La  fi|lle  de  Lycus,  1 1  vierge  aux  cheveux  |  dorös 
zu  scandiren,  und  zeigt  das  der  Form  4  4  angehörige  Schema 

--I ^-11 1-- 

Folgende  GRAMONT*sche  Scansionen  beruhen  ebenfalls  auf  einem 
Verkennen  des  gegenseitigen  Verhaltens  der  Tonsylben  bei  ihrem 
Zusammenstoss: 

Ou  si  I  c'est  quel|que  front  |  ^ovtmr  «T w|ne  couronne . . . 

Belle  vierjge  sans  dou|te  Qwfant  ^MJne  d^esse... 

Mais  ce  soir,  |  quand  la  nuit  |  de«öwrf  sur  \  rhorizon . . . 

J'aurai  sein  |  qu*on  te  lais|se  Qvdrei'  sans  \  möfiancc . . . 
Die   zwei  ton   Halbverse    aller   dieser   Alexandriner,    welche   nach 
Gramont's  Theilung    die   Form  3   zeigen   würden,   gehören  der 
Form  4  an,  da  die  Sylben,   welche  die  Mitte  dieser  Halbverse 

•)  Vergl  Ghamont  1.  c.  p.  87  u.  88. 
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bilden,  durch  vorhergehende  starke  Tousylben  gedämpft  werden. 
Die  Verse  sind  also  wie  folgt  zu  scandiren: 

Ou  si|c'est  queljque  front ||por^6^r|d'une  couronne... 

Belle  vierjge  sans  deute  1 1  enfant  \  d'uue  deesse . . . 

Mais  ce  soir,  |  quand  la  nuit  1 1  descend  \  sur  rhorizon  . . . 

J'aurai  soin  |  qu'on  te  laisse  1 1  en^r^r  |  sans  mefiance  . . . 
Der  folgende  Vers  ist  bei  Gbamont  in  beiden  Halbversen  unrich- 
tig scandirt: 

S'en/w«^;  car  \  l'etranger  |  sur  eile  en  |  recoutaut . . . 
statt: 

S'en/m'if ;  I  car  l'etranger  1 1  sur  ^|lle  en  recoutant . . . 

Eben  so  wenig  sind  wir  mit  Geamont  im  Einklang,  wenn  er  ein- 
zebie  Sylben  als  Versfüsse  absondert,  z.  B. 

Crains  |  de  laisser  |  perir  |  l'etranger  |  en  detresse . . . 

II  m'aijme;  il  n'ajque  moi;|e7«^Ä| t'adresser  ä  lui... 
statt 

Crains  de  laisser  |  perir  ||  l'etranger  |  en  detresse... 

II  m'ai|me;  il  n'ajque  moi; ||viens  t'adre5«^r|ä  lui... 
Bei  dem  zweiten  der  angeführten  Verse  ist,  wie  man  sieht,  zu- 
gleich die  Auffassung  des  Rhythmus  von  der  unsrigen  völlig  ver- 
schieden. Wir  übergehen ^ andere  Punkte,  in  denen  wir  ebenfalls 
von  Geamont's  Verfahren  zu  scandiren  abweichen,  da  die  mitge- 
theilten  Verse  den  Hauptunterschied  unserer  Scansionen  und  der 
GEAMONT'schen  genügend  kennzeichnen,  und  lassen  jetzt  die  Proben 
folgen,  aus  denen  man  die  Art,  in  der  sich  die  verschiedenen  For- 
men des  Alexandriners ■  in  fortlaufenden  Versen  ablösen,  ersehen 
kann. 

(54)    Proben  moderner  Alexandriner. 

I.     A.  DE  Cheniek:  La  liberte. 

Le  herger.  ,       - 

Non ;  garjde  tes  |  presents.  1 1  Les  oiseaux  |  de  tenebres,  (2)  3 

La  choue|tte  et  l'orfraie,  1 1  et  leurs  |  accents  |  fuuebres,  3  (2) 

Voilä|les  seulsj  chanteurs||que  je  veujille  ecouter;  2  3 

Voilä  I  quelles  chansons||je  voudrais  |  imiter.  4  3 
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5.    Ta  flu|tc  sous  |  mos  picds  ||  scrait   bicntöt  |  briscc:  (2)  (2) 

Je  hais  I  tous  vos  plaisirs.  1 1  Les  flcurs  |  et  la  rosce,  4  (2) 

Et  do  vos  rossignols  1 1  los  soupirs  |  carcssants,  (3)  3 

Rieii  ne  plait|i\  mou  coeur,  1 1  rien  uo  fia|tte  mes  sens;  3  3 
So  suis  I  escla|ve. 

,  Le  chevrier. 

H61asl||quc  je  te  troujvo  k  plaindre!  2  4 
10.    Oui,  resclava|ge  est  dur;||oui,  tout  mortel|doit  craiudre       4  4 

De  servir, |de  plier||sous  u|ne  inju|ste  loi;  3(2) 

De  vi|vre  pour  |  autrui,  1 1  de  n'avoir  rien  |  ä  soi.  (2)  4 

Prote|ge-moi  |  toujours,  1 1 6  liberte  |  ch^rie !  2  4 

0  mo|re  des  |  vertus,  ||mere  de  la|patric!  (2)  (4) 

Le  herger. 

15.    Va,  patrije  et  vertu  ||ne  sont|que  do  vains  noms;  3  4 

Toutefois,  I  tes  discours  ||  sont  pour  moi  |  des  affronts:  3  3 

Ton  pretendu|bonheur||et  m'afflijge  et  me  brave;  4  3 

Comme  moi,  |  je  voudrais  1 1  que  tu  fujsses  esclave.  3  3 

Le  chevrier. 

Et  moi,  I  je  te  voudrais  1 1  libre,  beureux  |  comme  moi.  4  3 

20.    Mais  les  dieux  |  n'ont-ils  point||de  remöjde  pour  toi?  3  3 
II  est  I  des  baujmes  doux,  ||des  lustrations  pures,             2(5  +  1) 

Qui  peu|vent  do  notre  ämc  1 1  adoucir  |  les  blessures,  4  3 

Et  de  magi|ques  cbants  1 1  qui  tari|ssent  les  pleurs.  4  3 

Le  herger. 

II  n'en  est  point;  |  il  n'est  ||  pour  moi  |  quo  dos  |  doulcurs  4  (2) 

25.    Mon  sort  |  est  de  servir,  1 1  il  faut  |  qu'il  Vaccomplisse.  4  4 

Moi,  j*ai|co  chien|au8si||qui  trom|ble  i\  mou  |  Service,  2(2) 

C'cst  mon  escla|ve  aussi.  ||  Mou  desespoir  |  muet  4  4 

Ne  peut  ren|dre  qn'ä  lui  |  tous  les  maux  |  qu'on  mc  fait  3  3 


V.  10.    tout  wird  durch  oui  gedämpft. 
V.  21.    Der  zweite  Ilalbvers  ist  schlecht. 

V.  24.    Die  schwache  Tonsylbe  en  wird  durch  est  gedämpft  uud  dieses 
Wort  wieder  durch  die  Negation  point. 

V.  27.    mon  wird  durch  Cest  gedämpft. 
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Le  chevrier. 

La  te|rre,  nojtre  mere,  ||et  sa  dou|ce  richesse,  (2)3 

30.    Ne  peut-e|lle  du  moins||  egayer  |ta  trist  esse?  3  3 

Yois  combion|elle  est  belle!  ||  et  vois  |  l'ete  |  vermeil,  3  2 

Prodijgue  de  tresors,  1 1  brillant  fils  |  du  soleil,  4  3 

Qui  vient,  |  fertijle  amant  1 1  d'une  heureujse  culture,  2  3 

Varier  |  du  printeraps  1 1  runifor|me  verdure ;  3  3 

35.    Vois  l'abricot  I  naissant,  1 1  sous  les  yeuxjd'un  beau  ciel,  4  3 

Arrondir  |  son  fruit  doux  1 1  et  blond  |  comme  le  miel ;  3  4 

Vois  la  pourjpre  des  fleurs||dont  le  pecher  |se  pare  3  4 

Nous  annoncer  |  l'eclat  ||  des  fruits  |  qu'il  nous  |  prepare.  4  (2) 

Au  bord  |  de  ces  pres  verts  1 1  regar|de  ces  guerets,  4  4 

40.    De  qui  |  les  bles  |  touffus,  1 1  jaunissan|tes  forets,  2  3 

Du  joyeux  |  moissonneur  1 1  attenjdent  la  j  faucille.  3  (2) 

D'agrejstes  deites||  quelle  no|ble  famille!  4  3 

La  Recoljte  et  la  Paix,  ||aux  yeux  pursjet  sereins,  3  3 

Les  epis  |  sur  le  front,  1 1  les  epis  |  dans  les  mains,  3  3 

45.    Qui  vie|nnent  sur  i  les  pas||de  la  bejlle  Esperauce  (2)3 

Verser  |la  corjne  d'or||oü  fleurit  |  l'Äbondance.  2  3 

Le  herger. 

Sans  dou|te,  qu*ä  |  tes  yeux||elles  monjtrent  leurs  pas;  (2)3 

Moi,  j'ai  I  des  yeux  |  d'esclave,  ||  et  je  ne  les  \  vois  pas.  2  (4) 

Je  n'y  vois  |  qu'un  sol  dur,  1 1  laborieux,  |  servile,  3  4 

50.    Que  j'ai,  |  non  pas  |  pour  moi,  ||  contraint  |  d'etre  fertile;  2  4 

Oü  sous  un  ciel|brülant,  ||je  moisso|nne  le  grain  4  3 

Qui  va  I  nourrir  |  un  autre  1 1  et  me  laijsse  raa  faim.  2  3 

Voilä|  quelle  est  la  terre.  ||  Elle  n'est  pointjma  mere,  4  4 

Elle  est  I  pour  moi|marätre;||  et  la  |  natujre  entiere  2(2) 

55.    Est  plus  nu|e  k  mes  yeux,  ||  plus  horri|ble  a  mon  coeur,  3  3 

Que  ce  vallonjde  mort||qui  te  fait  tant  |  d'horreur.  4  4 

V.  45.  Nicht  aux  yeux  \  purs  et  sereins ;  das  Attribut  purs  enthält 
den  Hauptbegriff  und  dämpft  daher  das  Hauptwort  yeux. 

V.  50.  Dui^ch  die  Einschiebung  der  Worte  non  pas  pour  moi  erhält 
das  Hilfszeitwort  den  Satzaccent. 

V.  51.  Oa  hat  den  Satzaccent  wegen  der  eingeschobenen  adverbicllen 
Bestimmung;  sous  wird  also  gedämpft. 
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Le  chevrier. 

Le  soin  |  de  tes  \  brebis,  1 1  leur  voix  dou|ce  et  paisible,  (2^3 

N'bnt-ils  donc  rien|qui  plaise||t!l  ton  ä|mo  insensible?  4  3 

N*aimcs-tu  pointjü  voir||les  jeux|de  tes  agneaux?  4  4 

60.    Moi,  je  me  plais|aupres||de  mes  jeu|ues  chevreaux;  4  3^ 

Je  m*occu|pe  ä,  leurs  jeux;||j'aime  leur  voix|  belante;  3  4 

Et  quand|sur  la  ros6e||ct  sur  rher|be  brillante  4  3 

Vers  leur  me|re  en  criant||je  les  vois  |  accourir,  3  3 

Je  bondis|avec  eux||de  joie|et  de  plaisir.  3  4 


IL     Victor  Hugo:  Les  Feuilles  d*automne.     XVIII. 

Oü  donc  I  est  le  bonheur,  ||disais|-je?  —  Infortune!  4  4 

Le  bonheur,!  6  mon  Dieu!||vous  me  l'avez  |  donn^.  3(4) 

Naitre,  et  ne  pas  |  savoir  1 1  que  Tenfanjce  ephemere,  4  3 

Ruisseau|de  laitjqui  fuit||sans  ujne  goujtte  amere,  2  (^) 

5.    Est  rä|ge  du  |  bonheur  1 1  et  le  plus  beau  |  moment  (2)  4 

.    Que  rho|mine,  ombre  qui  passe,  ||ait  sous   le  tirmament!  4(4) 

Plus  tard,  I  aimer  I  garder  1 1  dans  son  ca}ur|de  jeune  homme  2  3 

Un  nom  I  myst^rieux  1 1  que  jamais|on  ne  nomme;  4  3 

Glisserjun  mot|furtif  ||dans  u'ne  tenjdre  main;  2(2) 

10.    Aspirerjaux  douceurs||d'un  ineifa|ble  hymen;  3  4 

Envier|reau,  qui  fuit,  ||le  nuajge  qui  vole;  3  3 

Sentir|son  coeur|se  fondre||au  son|d'unc  parole;  2  4 

Connai|tre  un  pas|qu'on  aime,  ||et  que  jaloux|on  suit;  2  4 

Reverjle  jour,  |  brüler  ||et  se  tor|dre  la  nuit;  2  3 

15.    Pleurer  I  surtout I  cet  age||oü  sommeijUent  les  ames;  2  3 

Toujours  I  souflfrir:  |  parmi  ||  tous  les  rcgards  |  de  femmes,  2  4 

Tous  les  buissonsjd'avril,  Ijles  feux|du  ciel  |  vermeil,  4  2 

Ne  chercher  qu*un  |  regard,  |  qu'une  fleur,  |qu*un  soleil!  4  3 

Puis  efifeuiller|on  hüte  ||  et  d'ujno  mainjjalouse  4(2) 

20.    Les  boutons  I  d'orangers  1 1  sur  le  front  |  de  l'^pouse,  3  3 


V.  18.     Alexandriner  mit  sechs  Accenten,  da  nn  und  nnc  stark  betont 
sind.     Im  ersten  Fuss  ist  die  Tonsylbe  von  cherc/ier  durch  quun  gedämpft. 
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Tout  sentir;[etrc  heureux,  ||et  pourtant|iiisens6!  3  3 

Se  tourner  I  presque  en  pleurs||vers  le  malheur  |pass6;  3  4 

Voir  aux  feux  |  de  midi,  1 1  sans  espoir  |  qu'il  renaisse,  3  3 

Se  faner  |son  printemps,  1 1  son  matin,  |sa  jeunesse;  3  3 

25.    Perdre  rillusion,  ||  resperanjce,  et  sentir  6  3 

Qu'on  vieillit|au  fardeau  |  croissant  |  du  repentir!  3  3 

EflFacer|de  son  front] [des  tajches  et  |  des  rides;  3(2) 

S'eprenjdre  d'art,  |  de  vers,  1 1  de  voyajges  arides,  2  3 

De  cieux  I  lointains,  I  de  mers||oü  s'egajrent  nos  pas;  2  3 

30.    Redemander  |  cet  äge  ||  oii  Ton  |  ne  dormait  pas;  4  (4) 

Se  dijre  qu'on  etait||bien  malheureux,  |  bien  triste,  4  4 

Bien  fou,  |  que  maintenant  1 1  on  respijre,  on  existe,  4  3 

Et,  plus  Yieuxjde  dix  ans,  1 1  s'enfermer  |  tout  un  jour  3  3 

Pour  reli|re  avec  pleurs  1 1  quelques  lejttres  d'amour!  3  3 

35.    Yieillir  |  enfin,  |  vieillir!  ||  comme  des  fleurs  |  fanees  2  4 

Voir  blanchirjnos  cheveux||et  tomberjnos  annees;  3  3 

Rappeler  I  notre  enfance||et  nos  j  beaux  jours  [fletris;  3(2) 

Boire  le  rejste  amer||de  ces  |  parfums  |  aigris ;  4(2) 

Etre  sajge;  et  railler  1 1  l'amant  |  et  le  poete;  3  4 

40.    Et  lorsjque  nous  |  touchons  1 1  ä  la  tomjbe  muette,  (2)3 

Suivre  en  les  rappelant  1 1  d'un  ceil  |  mouille  |  de  pleurs  (3)  2 

isos  enfantsjqui  dejä||sont  tournes|vers  les  leurs!  3  3 

Ainsi  rho|mme,  6  mon  Dieu!  1 1  marche  toujours  |  plus  sombre,     3  4 

Du  berceau  |  qui  rayoune  1 1  au  sepuljcre  plein  d'ombre.  3  3 

45.    C'est  donc  |  avoir  :  vecu  1 1 1  c'est  donc  |  avoir  |  ete !  (2)  (2) 

Dans  l'amour,  |et  la  joie,  ||et  la  |  felicite  3(4) 

C'est  avoir  eu|sa  part!||et  se  plain|dre  est  folie.  4  3 

Voilä  I  de  quel  |  nectar  ||  la  coujpe  etait   remplie!  2  (2) 

Helas !  I  naitre  pour  vivre||en  desirantjla  mort!  4  4 

50.    Grandir  |  en  regrettant  |  Tenfanjce  oü  le  coeur  dort,  4  4 


V.  25.    Die  Ausnahmeform  ist  gut  verwendet. 

V.  37.    heaux  jours  verschmilzt  zu  einem  Begriff  mit  dem  Accent  auf 
jours  ähnlich  wie  jeune  liomme. 

V.  50.     Harter  Tonsylbenstoss  vor  dem  Reim. 
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Vieillir|en  regrettant  |  la  jeune|ssc  ravie,  4  3 

Mourirjen  regrettant  |  la  vicille|sse  et  la  vie!  4  3 

Oü  donc|est  le  bonbeur,  ||(lisais|-je?  —  Infortund!  4  4 

Lo  bonbeur,  1 6  mon  Dieu!||vous  me  ravez|donn6!  3(4) 


III.     Victor  Hugo:  Les  Orientales.     Le  Feu  du  Ciel.     VII. 

Voilti|que  deux|cit6s,  ||  etran|ges,  inconnues,  2  4 

Et  d'etajge  cu  6tage||  escaladant|lcs  nues,  3  3 

Apparai|ssent,  dormant  1 1  dans  la  brujme  des  nuits,  3  3 

Avec  I  leurs  dieux,|leur  peuple,||et  leurs  cliars,|et  leurs  bruits.  (2)  3 

5.    Dans  le  me|me  Yallon||  c'etaient|deux  saurs  |  coucbees,  3  2 

L'ombre  baignait  |  leurs  tours||par  la  lu|ne  ebaueb^es:  4  3 

Puis  Toeil  |  entrevoyait,  1 1  dans  le  cbaos  |  confus,                *  4  4 

Aqueducs,  |  escaliers,  |  piliers  |  aux  larjgcs  füts,  3  2 

Cbapiteaux|  6vases;||puis  un  groujpe  diiForme  3  3 

10.    D'dlepbans  I  de  granit||  portant|  un  dü|mc  enorme;  3  2 

Des  colojsses  debout,  1 1  regardant  |  autour  d*eux  3  3 

RamiKjr  I  des  mon|stres  nes  ||  d'accouplemens  |  bideux;  2  4 

Des  jardins|suspcndus,  llpleins  de  fleursjet  d'arcades,  3  3 

Oü  la  lu|ne  jetait||son  6char|pe  aux  cascades;  3  3 

15.    Des  temlples,  oü  |  si^geaient  1 1  snr  de  ri|ches  carreaux  (2)3 

Cent  ido|les  de  jaspe||i\  te|tc  de  taureaux;  3  4 

Des  plafonds  I  d'un  seul  bloc  1 1  couvrant  |  de  va|stes  salles,  3  2 

Oü,  sans  Jamals  |lever  II  leurs  te|tes  colossales,  4  4 
Veillaient,  I  assis  I  cn  cercle,  ||et  se  regardant  tcus,           2  (5 -f- 1) 

20.    Des  dioux  |  d'airain,  |  posant  ||  leurs  mains|  sur  leurs  genoux.  2  (2) 

Ces  ram|pes,  ces  |  palais,  |  ccs  som|bres  avenues  (2)  4 

Oü  partout  [surgissaient  II  dos  for|mes  inconnues.  3  4 

Ces  ponts,  |ce8  a(iucducs,  ||  ces  arcs,  |ces  rou|dcs  tours,  4  2 

Eflfrayaient  j  l'oeil  perdu  |  dans  leurs  |  profouds  |  dötours;  3  (2) 

V.  18.     Ou  bat  starke  Betonung. 

V.  19.  Die  Ausnabmeform  des  zweiten  üalbverses  mit  dem  Tonsylben- 
stoss  sc  regardant  ious  ist  scblccht,  da  sie  durch  den  Inhalt  nicht  begrün- 
det ist. 
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25.    On  voyait|dans  les  cieux,  1 1  avec  |  leurs  lar|ges  ombres, 

Mojiter  I  comme  des  caps  |  ces  edifi|ces  sombres, 

Immen|se  entassement  1 1  de  teiie|bres  volle ! 

Le  ciel|ä  rhorizon  ||  scintillait  |  etoile, 

Et  sous  I  les  mi|lle  arceaux  1 1  du  va|ste  promontoire, 
30.    Brillait  I  comme  ä  travers  1 1  une  dentejlle  noire. 

Ab!  vi|lles  de  l'enfer,  1 1  folles  dans  leurs  |  desirs! 

La,  chaque  heu|re  inventait  1 1  de  monstrueux  |  plaisirs, 

Chaque  toit|recelait  ||  quelque  myste|re  immonde, 

Et  cojmme  un  doujble  ulcere,  ||  elles  souillaient  |  le  monde. 

35.    Tout  dormait  |  cependant:  ||  au  front  |  des  deux  |  cites, 
A  pei|iie  encor  |  glissaient  1 1  quelques  pä|les  clartes, 
Lampes  de  la  |  debauche,  1 1  en  naissant  |  disparues, 
Derniers  feuxjdes  festins  1 1  oublies  |  dans  les  rues. 
De  grands  anjgles  de  murs,  ||par  la  lu|ne  blanchis, 

40.    Coupaient  rom|bre,  ou  tremblaient  1 1  dans  une  eau  |  reflechis. 
Peut-e|tre  on  |  entendait  ||  vaguementj  dans  les  !  plaines 
S'etouffer  |  des  baisers,  1 1  se  meler  |  des  haleines, 
Et  les|deux  vi|lles  soeurs,  1 1  lasses  des  feujdu  jour, 
Murmurer|mollement]|d'une  etreinjte  d'amourl 

45.    Et  le  vent,  |  soupirant  |  sous  le  frais  |  sycomore, 
AUait  I  tout  parfume  |  de  Sodo|rae  ä  Gomorrhe. 
C'est  alors  |  que  passa  |  le  nua|ge  noirci, 
Et  que  la  voix  |  d^en  haut||lui  cria:  — |  C'est  ici! 

IV.     A.  DE  Musset;  Rolla  I. 

Regrettez-Yous  |  le  temps  ||  oü  le  ciel  |  sur  la  terre  4  3 

Marchaitjet  respirait  ||  dans  un  peujple  de  dieux;  4  3 


3(2) 

43 

43 

43 

(2)4 
44 

4(4) 

34 

3  4 

(2)4 
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(4)3 

33 

33 
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33 

33 

4  3 
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V.  38  u.  39.  Die  beiden  ersten  Halbverse  können  nicht  zur  Form  4 
gestellt  werden,  weil  die  Adjectiva  sich  eng  an  ihre  Substantiva  anlehnen. 

V.  40.  Der  Tonsylbenstoss  des  ersten  Fusses  ist  hart,  entspricht  aber 
dem  vom  Dichter  gemalten  Bilde.  Zur  Form  4  kann  der  erste  Halbvers 
nicht  gestellt  werden,  da  dann  der  Tonsylbenstoss  die  Satzglieder  zerreissen 
würde. 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  10 
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Oü  Vdnus  I  Astartö,  |  fillc  de  ron|de  am^re,  3  4 
Secouait,  |  vierge  encor,  1 1  les  lar|mes  de  sa  m6re,             .        3  4 

5.    Et  f6condait|le  monde||en  tordantjses  cheveux?  4  3 

Regrettez-vous  I  le  temps||oü  les  Nym|phes  lascives  4  3 

Ondoyaient  |  au  soleil  |  parmi  |  les  fleurs  |  des  eaux,  3  (2) 

Et  d'un  1 6clat  |  de  rire  1 1  aga^aient  |  sur  les  rives  (2)  3 

Les  Faujnes  indolents  ||  couches  |  dans  les  |  roseaux;  4  (2) 

10.    Oü  les  sour|ces  tremblaient  1 1  des  baisersjde  Narcisse;  3  3 

Oü,  du  nord  |  au  midi,  ||  sur  la  |  cr6atiou  3  (4) 

Hercu|le  promenait||reterne|lle  justice,  4  3 

Sous  son  I  manteau  |  sanglant,  1 1  taill6 1  dans  un  |  Hon;  (2)  (2) 

Oü  les|  SyIvains|moqueurs,  ||dans  recorjce  des  ebenes,  (2)3 

15.    Avec  I  les  rameaux  verts||se  balan^aient  |  au  veut,  4  4 

Et  sifflaient  I  dans  recho|la  chansou|du  passant;  3  3 

Oü  tout  1 6tait  I  divin,  |  jusqu'aux  douleurs  |  bumaines;  (2)  4 

Oü  le  mon|de  adorait||ce  qu'il  tu|e  aujourd'hui;  3  3 

Oü  qua|tre  mi|lle  dieux  1 1  n'avaient  |  pas  un|atbee;  2(2) 

20.    Oü  tout  I  etait  |  heureux,  1 1  excepte  |  Prom^thee,  (2)  3 

Fröre  aine|de  Satan,  ||qui  tomba  |  commo  lui?  3  3 
—  Et,  quand  tout  |  fut  changö,  ||  le  ciel,  |  la  te|rre  et  Tbomme,      3  2 

Quand  le  berceaujdu  monde||en  devintjle  cercueil,  4  3 

Quand  rouraganjdu  nord  ||  sur  les  |  debris  |  de  Rome  4(2) 

25.    De  sa  som|bre  avalanche  1 1  etendit  |  le  linceul,  —  3  3 

Regrettez-vous  I  le  teraps||oü  d*un  siöjcle  barbare  4  3 

Naquit|un  siö|cle  d'or,  ||plus  ferti|le  et  plus  beau,  2  3 

Oü  le  vieil|univers||fendit|avec  I  Lazare  3(2) 

Do  son  front  I  rajeuni  II  la  pie|rre  du  |  tombeau?  3(2) 

30.    Regrettez-vous  I  le  temps||oü  nos  viei|lles  romances  4  3 

Onvraient  |  leurs  ai|lcs  d'or  1 1  vers  leur  moD|de  enchanti^ ;  2  3 

Oü  tous  I  nos  monuments  ||  et  tou|tes  nos  |  croyances  4  (2) 

Portaient|le  mantoau  blanc||de  leur|  virginit^;  4(4) 

Oü,  sous  la  mainjdu  Christ,  ||  tout  venait|do  reuaitre;  4  3 


V.  17.     Die  Tonsylbe  aux  wird  von  jusqu'  gedämpft. 

V.  22,  34  u.  43.     Die  Conjunctionen  et  und  oü  sind  stark  betont. 
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35.    Oü  le  paläis|du  prince,  ||et  la  |  maison  |  du  pretre,  4(2) 

Portantjla  me|me  croix||sur  leur  front  |  radle ux,  2  3 

Sortaient|de  la  |  montagne  ||  en  regardant  |  les  cieux;  (2)4 

Oü  Colojgne  et  Strasbourg,  1 1  Xotre-Da|me  et  Saint-Pierre,  3  3 

S'agenouillant  |  au  loin  1 1  dans  leurs  rojbes  de  pierre,  4  3 

40.    Sur  rorjgue  universel  1 1  des  peujples  prosternes  4  4 

Entonnaient  I  rhosanna  1 1  des  sie|cles  uouveau-nes;  3  4 

Le  temps  |  oü  se  faisait  1 1  tout  ce  qu'a  dit  |  Thistoire ;  4  4 

Oü  sur  les  saints  |  autels  1 1  les  crucifix  |  d'ivoire  4  4 

Ouvraient  |  des  bras  |  sans  tache  1 1  et  blancs  |  comme  le  lait,  2  4 

45.    Oü  la  Vi|e  etait  jeune,  — ||oü  la  Mort  |  esperait?  3  3 


y.     A.  DE  Müsset:   La  Nuit  de  Mai. 

La  muse. 

Poe|te,  prends|ton  luth,  ||  et  me  do|nne  un  baiser;  2  3 

La  fleur  |  de  l'eglantier  |  sent  ses  bourgeons  |  eclore.  4  4 

Le  printemps  I  nait  ce  soir;||les  Yerits|vont  s'embraser;  3  4 

Et  la  I  bergeronnette,  1 1  en  atteudant  |  l'aurore,  -           4  4 

5.    Aux  Premiers  I  buissons  verts  1 1  comraeii|ce  ä  se  poser.  3  4 

Poejte,  prends  |  ton  luth,  1 1  et  me  do|nne  un  baiser.  2  3 

Le  po'tte. 
Comme  il  fait  noir  dans  la  vallee! 
J'ai  cru  qu'une  forme  voilee 
Flottait  lä-bas  sur  la  foret. 
10.  Elle  sortait  de  la  prairie; 

Son  pied  rasait  l'herbe  fleurie; 
C'est  une  etrange  reverie; 
Elle  s'efface  et  disparait. 

La  muse. 

Poejte,  prends  |  ton  luth ;  1 1  la  nuit,  |  sur  la  '  pelouse,  2  (2) 

15.    Balanjce  le  zephyr||dans  son  voi|le  odorant.  4  3 

La  rojse,  vier|ge  encor,  ||se  refer|me  jalouse  2  3 

Sur  le  frelon|nacre||qu'elle  eni|vre  en  mourant.  4  3 

10* 
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;ßcou|te!  tout|se  tait;  ||songe  ä  la  bien|-aimec.  2  4 

Cc  soir,  |sous  les   tilleuls,  ||ä  la  som|bre  ram^e  (2)3 

20.    Le  rayon^  du  couchant  1 1  laisse  un  adieu  |  plus  doux.  3  4 

Ce  soir,  |tout  va  fleurir:  ||  rimraorte|lle  nature  4  3 

Se  reniplit  |  de  pärfums,  1 1  d'amour  |  et  de  murmure,  3  4 

Comme  le  litjjoyeux  ||  de  deux  jeu|nes  epoux.  4  3 

Le  poete. 

Pourquoi  mon  coeur  bat-il  si  vite? 
25.  Qu'ai-je  donc  en  moi  qui  s'agite  ]   r  ; 

Dont  je  me  sens  epouvant6?  * 

Ne  frappe-t-on  pas  ä  ma  porte? 

Pourquoi  ma  lampe  ä  demi  morte 

M*eblouit-eIle  de  clarte? 
30.  Dieu  puissant!  tout  mon  corps  frissonne. 

Qui  vieiit?  qui  m'appelle?  —  Personne. 

Je  suis  seul;  c'est  l'heure  qui  sonne; 

0  solitude!  ö  pauvrete! 

La  muse. 

Poe|te,  prends  |  ton  luth ;  1 1  le  vin  |  de  la  i  jeunesse  2  (2) 

35.    Fermen|te  ce|tte  nuit||dans  les  veijnes  de  dieu.  (2)3 

Mon  sein  |  est  inquiet;  ||  la  volupte  |  l'oppresse,  4  3 

Et  les  vents|  älteres  II  m'ont  misjla  le|vre  en  feu.  3  2. 

0  paresseux||enfant!||regar|de,  je  suis  belle.  4  4 

Notre  Premier  I  baiser,  1 1  ue  t'en  I  souviensj-tu  pas,  4(2) 

40.    Quand  je  te  vis|si  pale  ||  au  toucber|de  mon  aile,  4  3 
Et  que,  les  yeuxjen  pleurs,  ||tu  tombasjdans  mes  bras?        4  3 

Ah!  je  t'ai  consol6||d'une  am^jre  souflFrance:  (3)3 

H61as!|bien  jeu|ne  encor,  ||tu  te  mourais  |  d*amour.  2  4 

Conso|le-moi  I  ce  soir,  ||  je  mo  meurs  |  d*esp6rance ;  2  3 

45.    J'ai  besoinjdc  prier||pour  vi|vre  jusjqu'au  jour.  3(2) 


V.  18.    tnen-aimie  hat  als  zusammengesetztes  Wuri    zwei  Tousylben, 
da  »liejeiiige  von  Uen  noch  durch  den  Ictus  gehoben  ist. 
V.  21.     Die  Tonsylbe  ra  wird  durch  tout  gedämpft. 


Zusammengesetzte  Verse  mit  rhythmischer  Cäsur.  149 

Le  po'ete. 

Est-ce  toi  doüt  la  voix  m'appelle, 

0  ma  pauvre  muse!  est-ce  toi? 

0  ma  fleurf  6  mon  immortelle! 

Seul  etre  pudique  et  fidele 
50.  Oü  vive  encor  l'amour  de  moi! 

Oui,  te  voilä,  c'est  toi  ma  blonde, 

C'est  toi,  ma  maitresse  et  ma  soeur! 

Et  je  seus,  dans  la  nuit  profonde, 

De  ta  robe  d'or  qui  m'inoude 
55.  Les  rayons  glisser  dans  mon  coeur! 

La  muse. 

Poe|te,  prendsjton  luth;||  c'est  moi,  |  ton  immortelle,  2  4 

Qui  t'ai  vujcette  nuit  ||  triste  et  silencieux,  3  6 

Et  qui,  I  comme  un  |  oiseau  1 1  que  sa  |  couYe|e  appelle,  (2)  (2) 

Pour  pletfrer  |  avec  toi  1 1  descends  |  du  haut  |  des  cieux.  3  2 

60.    Viens,  tu  sou|ffres,  ami.  1 1  Quelque  ennui  |  solitaire  3  3 

Te  ron|ge,  quel|que  chose||a  gemijdans  ton  coeur;  2  3 
Quelque  amourjt'est  venu  ||  comme  on  j  eu  voit  |  sur  terre,      3(2) 

Une  om|bre  de  plaisir,  ||un  semblantjde  bonheur.  '4^ 

VI.     Leconte  de  Lisle:  Poemes  Baebares.     Kaün*). 

Thogorma  |  dans  ses  yeux  ||  vit  monter  |  des  murailles  3  3 

De  ferjd'oü  s'enroulaient||  des  spirajles  de  tours  4  3 

Et  de  palais  |  cercles  1 1  d'airain  |  sur  des  blocs  lourds  \  4  4 

Ruche  enorjme,  gehenne  ||  aux  lugujbres  entrailles  3  3 

5.    Oü  s'engouffraient  I  les  Forts,  1 1  princes  des  anciens  jours.  4(3) 

11s  s'en  I  venaient  II  de  la  |  montagne  ||  et  de  la  plaine,     4  +  4  -f-  4 
Du  fond|des  som|bres  bois||et  du  |  desert  |  sans  fin,  2(2) 


*)  Der  iu  assyrische  Gefangenschaft  gerathene  Seher  Thogorma  sieht 
im  Traume  die  Stadt  der  Angst  und  der  Einsamkeit,  die  Grabstätte  Kain's 
im  Lande  Hevila. 

V.  3.  Das  c  in  hloc  ist  hörbar  und  verschärft  den  Tonsylbeustoss  der 
hier  der  Wortmalerei  dient. 

V.  6.    Siehe  p.  136. 
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Plus  massifs  |  que  Ic  cAdrc  1 1  et  plus  hauts  |  que  Ic  pin,  3  3 

Suants,  1 6cheveles,  ||  soufflaut  |  leur  ru|de  haieine  4  2 

10.    Avec  I  leur  bou|che  epaisse||et  roujge,  et  plein8|de  faim.  (2)2 

C'est  ainsi|qu*ils  rentraient,  ||  Tours  velujdes  cavernes  3  3 

A  r6pau|lo,  ou  le  cerf,  1 1  ou  le  lion  |  sauglaut.  3  4 

Et  les  fe|mmes  marchaicut,  1 1  geau|tes,  d'uu  pas  leut,  3  4 

Sous  les  vajses  d'airaiu||qu'emplit|reau  des  citemes,  3  4 

15.    Graves,  et  les  bras  nus,  ||et  les  mains|sur  le  flaue.  6  3 

Elles  allaient,  |dardant||leurs  prune|lles  süperbes,  4  3 

Les  seins  droits,  |  le  col  haut,  ||  dans  la  |  serenite  3  (4) 

Terrijble  de  la  force  1 1  et  de  la  liberte,  4  (6) 

Et  posaut|tour  ä  tour||dans  la  rou|ce  et  les  herbes  3  3 

20.    Leurs  pieds  |  fermes  et  blaues  1 1  avec  |  trauquillite.  4  (4) 

Le  vent  |  respectueux,  1 1  parmi  |  leurs  trejsses  sombres,  4  (2) 

Sur  leurs  nujques  de  marbre  1 1  errait  |  en  fremissant,        *  3  4 

.    Taudis  |  que  les  |  parois  ||  de  rocs  |  couleur  |  de  saug,  (2)  2 

Coranie  de  grands  |  miroirs  1 1  suspendus  |  dans  les  ombres,  4  3 

25.    De  la  pourjpre  du  soir||  baiguaient|leur  dos  |  puissant.  3  2 

Les  ä|nes  de  Khamos,  ||les  va|ches  aux  |  mamelles  4(2) 

Pesanjtes,  les  boucs  noirs,  1 1  les  taureaux  |  vagabouds  4  3 

Se  hataient,  I  sous  l'epieu,  ||par  fi|les  et  parjbonds;  3(2) 

Et  de  grands  chiens|mordaient||lo  jarretjdes  chamelles,  4  3 

30.    Et  les  por|tes  criaient||en  tournant|sur  leurs  gonds.  3  3 

Et  le8|eclats|de  rirc||et  les  |  chansous  |  f6roces  (2)  (2) 

Möl6s  I  aux  beuglements  ||  lugu|bres  des  |  tVoupeaux,  4  (2) 

Tels  que  le  bruit|des  rocs||socoues|  par  les  eaux,  4  3 
Montaient  I  jusques  aux  tours  ||  oü,]  le  poing  |  sur  leurs  Grosses,     4  3 

35.    Des  Tieillards|regardaient  ||dans  leurs  rojbes  de  peaux;  3  3 

y.  18.    un  wird  durch  pas  ged&mpft:   die  drei  aufeinander  folgenden 

Tonsylben  cTun  pas  lefU  am  VcrsschluBS  hemmen  in  beabsichtigter  Weise 
die  rhythmische  Bewegung. 

V.  lö.  Der  erste  Ilalbvers  hat  nicht  die  Form  (4),  da  les  durch  bras 
gedämpft  wird. 
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Spectres  do  qui  |  la  barbe,  1 1  inondant  |  leurs  poitrines  4  3 

De  son  I  ecu|me  errante||argeutait|  leurs  bras  roux,  (2)3 

Imraobi|les,  de  lourds||  colliers|de  cuijvre  aux  cous,  3  2 

Et  qui,  I  d'en  haut,  |  dardaieiit,  1 1  Torgueil  |  plein  les  narines,  2  4 

40.    Sur  leur  ra|ce  des  yeux  1 1  profonds  |  comme  des  trous.  3  4 


VII.     A.  Thbueiet:    Lb  Chemin  des  Bois.     Sylvine  III. 

Parmi  tous  |  les  foyers  1 1  de  lumie|re  ideale,  3  3 

La  clarte  |  la  plus  pure  1 1  et  la  plus  |  amicale,  3  3 

0  lu|ne  c'est  I  la  tienne!  —  ||  A  rheu|re  oü  le  soleil  (2)4 

S'eteint  |  dans  les  |  vapeurs  1 1  de  Toccideiit  |  vermeil,  (2)  4 

5.    Tu  sors  I  timidement  1 1  de  ta  cal|me  retraite;  4  3 

Sur  ton  tr6|ne  d'argent  1 1  tu  te  gli|sses  discrete,  3  3 

Et  des  I  etoijles  d'or||le  peujple  harmonieux  (2)4 

Dispojse  autour  |  de  toi  1 1  ses  choeurs  |  silencieux.  (2)  4 

0  Cynthia  |  Pboebe,  1 1  ta  lumiejre  sacree  4  3 

10.    Sur  la  te|rre  qui  dort||tombe  chajste  et  nacree.  3  3 

Le  moin|dre  pli|du  sol||par  e|lle  eist  visite:  2  4 

Dans  la  mou|sse  qu'effleure||  un  rayon  |  veloute,  3  3 

L'hyacinjthe  sauvage  |}jentr'ou| vre  ses  |  calices;  3(2) 
Sitot  I  que  tu  |  parais,  1 1  les  bois  |  avec  |  delices                          (2)  (2) 

15.    Bercent  leurs  frais  |  rameaux  ||  baignes  |  de  ta  |  lueur^  4  (2) 

Les  grands  boeufs  |  assoupis  1 1  dans  les  |  pätis  |  en  fleur  3  (2) 

Ouvrent  leurs  doux|  regards||  quand  tu  sors  |  de  la  nue,  4  3 

Et  leurs  I  mugissements  I  accueijllent  ta|venue;  4(2) 

Les  nidsjchantent;  la  merjenfle  ses  flots  |  houleux,  4  4 

20.    Et  soulejve  vers  toi  1 1  son  sein  |  tumultueux  ...  34 

Vm.     A.  Theuriet:  Lb  Chemin  des  Bois.     Sylvine  IV. 

Allumez|un  grand  feu!||Faites  flamber|dans  l'ätre  3  4 

Des  po|nimes  de  sapin  1 1  ä  la  fla|mme  bleuätre;  4  3 


V.  38.  Der  zweite  Halbvers  ist  schleppend  (wie  es  dem  geschilderten 
Bilde  "entspricht),  indem  die  Tonsylben  zweier  Jamben  sehr  volle  Diphthon- 
gen sind. 
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Voicij  venir  I  rhiver||siir  son  charjde  gla^ons  2  3 

Train6 1  par  les  \  corbeaux  |  aux  sini|stres  chansons.  (2)  3 

5.    II  se  hä|tc,  et  le  ciel||sur  les  pas|devient  sombre.  3  3 
Qu'ont  fait  |  les  bois  ||  de  leurs  \  oiseaux  ||  et  de  leur  ombre,  4  +  4  -f  4 

De  leurs  planjtes  en  fleurs||et  de  leurs  papillons?  3(3) 

Mornes  sont  les  |  forets  1 1  et  inor|ne8  les  sillons;  (4)4 

La  te|rre  se  morfoiid  1 1  daus  sa  ro|be  de  veuve;  4  3 

10.    Voici|rhiver,  I  voici||les  jours  noirsjde  l'epreuve.  2  3 

^coutez!|L'ouragaii  ||se  dechai|ne,  et  sa  voix  3  3 

Hurle  pendant  I  la  nuit||comme  un  chienjaux  abois.  (4)3 

Allumez||un  grand  feu!||La  neijge  sur  la  terre  3(2) 

Tombe,  tom|be  sans  bruit,  1 1  delicajte  et  legere,  3  3 

15.    Et  8a|blancheur|revet||les  champs  |  silencieux  (2)4 

Jusqu'ä  l'horizon  vaguc||oii  se  perjdent  les  yeux.  5 -}- 1,  3 

Le  froid  pijque,  le  givre||a  ficuri|la  fenetre;  3  3 

Sur  les  I  chenets  |  trapus  ||  jetez  |  des  troncs  |  de  hetre.  (2)  2 

Que  les  po|mmes  de  piu  1 1  peti|Ilent  au  |  milieu !      ^  3  (2) 

20.    Jetez|-en  plus  |  encore,  1 1  allumez  |  un  grand  fou !  2  3 

Hölas!(le  feu  |  beni,  1 1  la  parujre  et  la  joie  2  3 

De  l'hiver,  |  lo  brasier  1 1  rougcä|tre  qui  |  flamboie  3  (2) 

Et  nous  fait  croijre  encore  ||ä  la  chaujde  saison,  4  3 

Plus  d'un  I  ne  le  voit  pas||luire  dans  sajmaison!  4(4) 

25.    Durant  I  les  mois  |  glaces,  1 1  dans  plus  d'unjatre  vide,  (2)4 

La  nei|ge  seu|le  vient||  joncherjla  pie|rrc  humide,  2  2 

Et  parmi  ces  '  foyers  1 1  sans  tla|mme,  au  preniier  rang  4  4 

Est  le  foyer  |  d^sert  1 1  de  Roch  |  le  tisserand.  4  4 


IX.     A.  Theukiet:   Le  Chemin  des  Bois.     Sylvinb  VI. 

La  foret,  |qui  rcvet||les  monts|do  sajceinturo  3(2) 

Et  berjce  dansjle  vent||8es  ma|sses  de  verdure,  (2)4 


V.  14*.  Man  beachte,  wie  meisterhaft  Klang  und  Rhythmus  des  Ver- 
ses das  Niederfallen  der  leichten  Schneeflocken  wiedergiebt. 

V.  23.  Die  schwache  Tonsylbe  nous  wird  durch  fait  zu  sehr  gedäm  pft 
als  da»8  sie  den  Rhythmus  angeben  könnte. 

V,  24  u.  25.    un  ist  stark  betont. 
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C'est  nojtre  raer|ä  nous,  1 1  Lorrains  |  et  Bourguigiions,  (2)4 

Gens  des  paysjde  Test  ||  et  du   nord.   —  |Les  Bretons  4  3 

5.    Ont  rOcean  |  terrible,  ||  immenjse,  aux  eaux  |  fecondes;  4  2 

Nous  avons  |  les  forets  ||  sono|res  et '  profondes.  3  (2) 

Quand  loin  |  du  sol  |  uatal  1 1  nous  errons  |  vers  le  soir,  2  3 

Souvent  |  ä  l'horizon  1 1  nous  croyons  |  les  revoir.  4  3 

La  nuit,  |  dans  l'ouragan  1 1  qui  sijffle  et  se  lamente,  4  4 

1 0.    Nous  croyons  |  distiuguer  |  votre  voix  |  mugissante,  3  3 

0  bois  I  de  mon  !  pays!  —  ||  Ainsi  |  qü'au  fond  |  des  mers,  (2)  2 

Parmi  |  les  profondeurs  |  de  vos  !  abi|nies  verts,  (4)  (2j 

Une  vi|e  incessante  1 1  eclot ;  |  des  milliers  d'etres,  3  4 

Un  monjde  merveilleux  1 1  sous  la  voü|te  des  hetres  4  3 

15.    Pullul|e,  et  ses  |  amours,  1 1  ses  chants,  |ses  üoraisons,  (2)4 

Tour  ä  tour  |  prennent  place  1 1  au  cerjcle  des  |  saisons.  3  (2) 

En  mars,|  quand  le  soleil||lance  ses  jeu|nes  fleches,  4  4 

Tout  un  peujple  de  fleurs||perce  les  feujiUes  seches:  3  4 

Dans  ron|de  des  |  ruisseaux  1 1  tremblent  les  |  boutons  d'or  (2)  (4) 

20.    Les  narci|sses  reveurs||se  penjchent  sur  I  le  bord,  3(2) 

Et  les  !  taillis  I  sont  pleins||de  jau|nes  primeveres.  (2)4 

Avril,  |avril|  commenqe!  ||  Un  bruitjd'ailes  legeres  2  4 

Fremit|dans  les  |  rameaux  1 1  des  arjbres  reverdis.  (2)4 

Voici  I  les  doux  |  chanteurs  ||  des  bois,  |  voici  |  les  nids!  2  2 

25.    Et  muguets|de  fleurir||ä  c6te|des  pervenches,  3  3 

Et  concerts  |  printaniers  1 1  d'eclater  |  dans  les  branches.  3  3 
„Gue!  gue!|soyons|joyeux!"  II  dit  le  mer|le.  —  „Aimons-nous!"  (2)  3 

Chante  le  rossignol.  —  ||  „Hätez-vous!  |  hätez-vous!"  6  3 

Repe|te  le  coucou  1 1  d'un  ton  |  melancolique  ...  44 

30.    Le  printemps  fuit,  |et  juin,  ||  comme  un  roi  |  magnilique,  4  3 

Vetu  I  de  pour|pre  et  d'or,  1 1  apparait  |  dans  les  champs.  2  3 

Les  her|bes  des  j  fourres  ||jauni|ssent,  et  |  les  chants  (2)  (2) 

S'apaijsent;  dans  |le  fond  ||  des  com|bes  retirees,  (2)4 

Au  clair|de  lu|ne,  on  voit||les  bi|ches  alterees    ,  2  4 

35.    Venir  I  avec  :  leurs  faons||tondre  les  jeujnes  brins  (2)4 
Imbibes  |  de  rosee.  —  j  |  Aux  marjges  des  '  chemins               .     3  (2) 

Les  fraijses  ont  rougi;||les  framboi|ses  sont  müres;  (2)3 

Parmi  j  les  merisiers  jj  aux  mobi|les  raraures,  (4)  3 
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Les  loriots  I  gourmands  1 1  sifflent  ä  plein  |  gosier;  4  4 

40.    Leur  cri  |  melodieux  1 1  clot  le  chceur  |  printanicr.  4  3 

La  fleur|fait  pla|ce  au  fruit,  ||  Tete  |  place  ä  Tautomne.  2  4 

Salut,  I  maturite,  ||  saison  |  puissan|te  et  boime!  4  2 

Saison  |  oü  la  |  foret  ||  tient  ce  qu'ellc  a  j  promis  (2)  (4) 

Et  fait  I  pleuvoir  |  du  haut  1 1  de  ses  {  rameaux  |  jaunis  2  (2) 

45.    Des  tresorsj^  foison!  — ||Les  noise|ttes  sont  pleines,  3  3 

Et  Ton  I  eutend  I  tomber  1 1  les  glands  mürs|et  les  faines;  (2)3 

Mais  le  taillis|s'effeuille,  ||et  parmi|les  buissons  3  3 

Le  rou|ge-gor|ge  errant  1 1  dit  ses  cour|tes  chansons.  2  3 

Voici  I  l'hiver  |  venu.  ||  La  neijge  sur  j  les  branches  2  (2) 

50.    En  silenjce  repand||ses  toujffes  de  fleurs  blanches;  3  4 

D'un  sommeil  I  eternel  1 1  les  bois  |  semblent  dormir,  3  4 

Et  les  ger|mes  feconds  1 1  des  printemps  |  ä  venir  3  3 

Fermen|tent  sourdement  1 1  sous  T^pais  |  nid  de  neige.  —  4  3 

(55)  Scheiden  wir  von  den  vorstehenden  388  Alexandrinern, 
welche  der  neueren  französischen  Dichtung  entnommen  sind,  die 
beiden  Verse  der  Form  4-1-4  +  4  aus,  so  enthalten  dieselben 
772  Halbverse,  welche  sich  auf  die  verschiedenen  Formen  folgen- 
dermassen  vertheilen; 

Anapästische  Halbverse  [3]:  320   d.  h.   41  «/^ 

Jambisirende  Halbverse  [4,  4  etc.  ] :  244  d.  h.  32  ^/^ 
Rein  jambische  Halbverso  [2,  (2)]:  195  d.  h.  25  «/o 
Ausnahmeformen  [6,  (3),  etc.]:  13    d.  h.      2  ^/q 

772.  ToÖT 

Vergleichen  wir  hiermit  die  310  der  classischen  Dichtung  ange- 
hörigen  Alexandriner  des  ersten  Actes  der  Athalie  von  Racine 
(mit  Ausschluss  des  in  verschiedenartigen  Versen  gedichteten  Chors 
der  letzten  Scene),  welche  im  Anhang  scandirt  sind,  so  finden  wir: 

Anapästische  Halbvorse:  283  d.  h.  46  % 

Jambisirende  Halbverse:  215  d.  h.  35  ^Jq 

Rein  jambische  Halbverse:  108  d.  h.  17  «/^ 

Ausnahmeformen:  14  d.  h.  2  ^/^ 

""^0.  100.      ~ 
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Es  ergiebt  sich  hieraus,  dass  in  der  classischen  wie  in  der  moder- 
nen Dichtung  der  anapästische  Halbvers  der  häufigste  ist,  dass 
dann  der  jambisirende,  hierauf  der  rein  jambische  kommen,  wäh- 
rend die  Ausnahmeformen,  wie  es  natürlich,  nur  ausnahmsweise 
d.  h.  in  ganz  geringer  Anzahl  auftreten.  Diese  Rangordnung  der 
Häufigkeit  ist  so  sicher,  dass  sie  nicht  nur  für  grosse  Zahlen  ein- 
tritt, sondern  für  jede  Folge  einer  nur  einigermassen  erheblichen 
Anzahl  von  Alexandrinern  sich  bewahrlieitet.  So  findet  man'  in 
den  angeführten  Proben  unter 

128  Halbvers.  v.  Chenier  55  anap.,  41  jamb.,  30  r.  jamb.,  2  Ausn. 

204        „        „  V.  Huao         92    „      63     „      46  „     „      3    „ 

162         „        „  A.  DE  Musset  65     „      53     „      42  „     „      2     „ 

78         „        „  LisLE  34     „      24     „       17  „     „      3    „ 

200        „        „  Theubiet       74     „      63     „       60  „     „      3     „' 

Sind  sonach  die  anapästischen  Halbverse  die  häufigsten,  wenn  wir 
sie  mit  den  jambisirenden  und  rein  jambischen  einzeln  vergleichen, 
so  findet  dasselbe  nicht  mehr  statt,  wenn  wir  sie  allen  gerad- 
füssigen  d.  h.  den  jambisirenden  und  rein  jambischen  zusammen- 
genommen gegenüberstellen.  Wir  finden  dann  bei  den  modernen 
Dichtern  ^ 


Geradfüssige  Halbverse; 
Anapästische  Halbverse; 
Ausnahmeforraen 

57  «/„ 
41  "/„ 

2  7o 

und  bei  Racine 

Geradfüssige  Halbverse; 
Anapästische  Halbverse; 
Ausnahmeformen ; 

100. 

57  % 
46  «/„ 

2  "/o 

100. 

Man  bemerkt,  dass  bei  den  modernen  Dichtern  die  Anzahl  der 
geradfüssigen  Halbverse  etwas  beträchtlicher  ist  als  bei  Racine 
und  dass  bei  ihnen  insbesondere  die  Anzahl  der  rein  jambischen 
Formen  erheblich  grösser  ist  (25  ^/^  gegen  17  7o  ^^i  Racine). 
Es  ist  dies  kein  zufälliges  Ergebniss,  sondern  beruht  darauf,  dass 
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die  neueren  Dichter  den  Alexandriner  im  allgemeinen  stärker  be- 
tont und  daher  auch  die  rein  jambische  Form  des  Halbverses, 
welche  nothwendig  drei  Betonungen  besitzt,  wähi*end  die  ana- 
pästische sich  auf  zwei  beschränken  kann,  öfter  angewendet  haben. 

Was  feinere  Unterschiede  innerhalb  der  Hauptformen  betrifft, 
80  findet  sich  misere  frühere  Bemerkung,  dass  unter  den  jambi- 
sirenden  Formen  die  Form  4  häufiger  ist  als  4,  bestätigt.  Es 
entfallen  nämlich  bei  den  modernen  Dichtern  unter  100  jambi- 
sirenden  Halbversen  54  ^/^  auf  die  Form  4  und  46  %  auf  die 
Form  4;  bei  Racine  ist  die  ausgezeichnete  Form  4  noch  etwas 
weniger  vertreten,  indem  auf  sie  39  ^/q  und  auf  die  Form  4 
61  ®/o  kommen.  Unter  den  rein  jambischen  Formen  ist  die  An- 
zahl der  schwächer  geprägten  (2)  stets  erheblicher  als  diejenige 
der  stark  geprägten,  nämlich,  so  weit  man  aus  der  Anzahl  der 
von  uns  ausgeführten  Scansionen  schliessen  darf,  kommen  57  ^Iq 
auf  die  schwächere  Form  (2)  und  43  auf  die  stärkere  Form  2 
in  den  modernen  Versproben;  fast  eben  so  bei  Racine  56  %  auf 
die  Form  (2)  und  44  ^/o  auf  die  Form  2.  Dass  die  schwach 
gebauten  Formen  (4)  und  (4),  welche  mangelhafte  jambisirende 
Halbverse  vertreten,  nur  in  geringer  Anzahl  vorkommen,  ist  nicht 
anders  zu  erwarten:  es  finden  sich  unter  244  jambisirenden  Halb- 
versen nur  20  schwache  in  den  mitgetheilten  Proben  moderner 
Verse,  und  18  schwache  unter  215  fehlerlosen  bei  Racine. 

Der  Zusammentritt  der  Halbverse  zu  Alexandrinern 
erfolgt  der  Art,  dass  die  Alexandriner  aus  gemischten 
Füssen  (2  3,  3  2,  4  3,  3  4  u.  s.  w.)  der  Anzahl  nach  die  erste 
Stelle  einnehmen;  sodann  kommen  die  Alexandriner  aus 
lauter  geraden  Füssen  (2  2,  24  u.  s.  w.),  hierauf  die  ana- 
pästischen und  endlich  die  Ausnahmeformen.  Nach  unseren 
Proben  finden  sich  nämlich  unter  386  modernen  Alexandrinern 

Formen  aus  gemischten  Füssen; 
„         „     lauter  geraden  Füssen: 
),         „    lauter  Anapästen: 

Ausnahmeformen: 

"~386.  100, 


180   d.  h. 

46  «/. 

:      127    d.  h. 

33  •/, 

6G   d.  h. 

18  •/. 

13   d.  h. 

3  »/. 
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Ganz  ähnlich  sind  die  Zahlenverhältnisse  bei  Racine.  Es  finden 
sich  unter  310  Alexandrinern 

Formen  aus  gemischten  Füssen:  151    d.  h.   49  ^/o 

„  „     lauter  geraden  Füssen:     84    d.  h.    27   ^/q 

„  „     lauter  Anapästen:  61    d.  h.    20  ®/o 

Ausnahraeformen :  14    d.  h.      4  ^/q 

^lÖr~  100,0. 
Dass  die  Formen  aus  lautef  geraden  Füssen  bei  den  modernen 
Dichtern  etwas  erheblicher  sein  müssen,  ergeibt  sich  aus  unserer 
Bemerkung  über  die  geradfüssigen  Halbverse.  Unter  den  Alexan- 
drinern aus  gemischten  Füssen  überwiegen  immer  die- 
jenigen, in  denen  der  zweite  Halbvers  anapästisch  ist. 
Unter  den  46  ^/^  dieser  Verse  der  Proben  aus  neueren  Dichtern 
findet  man  natolich 

Jambisch -anapästische:    28 
Anapästisch- jambische :    1 8 

46. 
Dies  Verhältniss  ist  so  sicher,  dass  es  bei  jeder  einzelnen  Probe 
zu  Tage  tritt;  man  findet  unter 

31  Alex,  aus  gem.  Füssen  bei  Ch^nier:  22  jamb.-anap.  u.  9  anap.-jamb. 
43      „        „       „  „         „     V.  Hugo:    23     „         „       „    20     „ 

47      „        „       „  „         „     Musset:      31      „         „       „    16     ,,        „ 

lö       ,,         ,,  *      ,,  ,,  ,,     Lisle:  V      „  „       M      "      1»         » 

41       „         „        „  „  „     Theuriet:  25      „  „       „    1^      „ 

Bei  Racine  sind  unter  den  49  ^Jq  Formen  aus  gemischten  Füssen 
31  jambisch- anapästische  und  18  anapästisch -jambische.  Man 
wird  der  Wahrheit  sehr  nahe  kommen,  wenn  man  im 
allgemeinen  auf  100  Alexandriner  rechnet: 

30  Formen  aus  lauter  geraden  Füssen  (jambischer  Takt), 

30  jambisch-anapästische  Formen, 

18  rein  anapästische  Formen, 

18  anapästisch-jambische  Formen, 
4  Ausnahmeformen, 

100. 

Bei  einer  Folge  von  Alexandrinern  beginnen  also  drei  Fünftel  mit 

jambischen  Takt  im  ersten  Halbverse,  um  dann  im  zweiten  Halb- 
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verse  zu  gleichen  Theilen  mit  jambischem  oder  mit  anapästischem 
Takt  zu  schliessen.  Die  übrigen  zwei  Fünftel  vertheilen  sich  unge- 
fähr gleichmässig  —  wenn  wir  von  den  Ausnahmeformen  absehen 
—  auf  rein  anapästischen  oder  auf  anapästisch -jambischen  Takt. 
Unter  den  Alexandrinern  jambischen  Taktes  sind  diejenigen  aus 
lauter  Jamben  am  seltensten;  sie  betragen  von  den  33  ^/o  der 
Formen  aus  geraden  Füssen  unter  den  modernen  Versen  7  ^/o*, 
bei  Racine  von  den  27  ^Iq  geradfüssigen  Alexandrinern  nur 
2  *^/o,  so  dass  sie  im  modernen  Verse  häufiger  sind  als  im 
classischen. 

Der  Anzahl  seiner  Füsse  nach  ist  der  Alexandriner 
vierfussig  in  den  Formen    3  3,  4  3,  34,  4  4,  44,  4  4,  44, 
fünffüssig  in  den  Formen    2  3,  24,  24,  3  2,  4  2,  4  2, 
sechsfüssig  in  der  Form      2  2. 
Es  folgt  daraus,   dass   dieser  Vers   mindestens   vier  starke  Ton- 
sylben  besitzen  muss.     Die  Erörterung  der  einzelnen  Formen   in 
den  Artikeln  48 — 51  zeigte,  dass  die  Anzahl  der  starken  Betonun- 
gen häufig  auf  fünf  und  nicht  selten  auf  sechs  steigt.    Die  Anzahl 
der  starken  Betonungen  hat  in  den  Versen  der  modernen  franzö- 
sischen Dichtung  zugenommen  und  man  darf  im  allgemeinen  be- 
haupten sehr  zum  Vortheil  der  dichterischen  Form,  deren  rhyth- 
mische Gliederung  dadurch  an  Kraft  und  Schönheit  gewonnen  hat. 
Ackermann's  Behauptung*),  dass  der  Alexandriner  mit  sechs  star- 
ken  Betonungen   hart   werde,   ist   ungegründet;    die    Betonungen 
machen  einen  französischen  Vers  nur  dann  hart,  wenn  mit  ihnen 
harte  Tonsylbenstösse  verknüpft  sind.     Dies   ist   allerdings  unter 
den  neun  Versen,   welche  Ackermann  für  seine  Behauptung  an- 
führt, mit  fünf  der  Fall: 

Je  vais  |  le  deplorer,  1 1  m,  eours^  |  vole  et  nous  venge  .  .  . 

Corneille,  Cid  I,  5. 

iföi, /|lle,  fe|mme,  8(£ur||et  m^jre  de  vos  maitres  .  .  . 

Racine,  Britannicüs  I,  2. 

J9ot>,  pr^Ä,  I  fontai|nes,  flcurs,  ||qui  voyez|mon  teint  bl6me  .  .  . 

MoLlfeRK. 

•)  L.  c.  p.  63. 
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Vous  avez  tout  |  perdu,  1 1//«,  fre\re,  epoujse,  fiUe  .  .  . 

Voltaire,  Le  Fanatisme  I,   1. 
laeux,  noms,  \  demeu|re,  et  vous,  1 1  aima|bles  habitants  .  .  . 

Lamartine,  Souvenir  d'enfance. 

In  den  vier  übrigen  Versen,  welche  Ackermann  anfuhrt,  rührt 
die  Härte  von  der  Vocalbeschaffenheit  ihrer  Sylben  her,  worauf 
wir  später  eingehen  werden.  Alexandriner  mit  sechs  starken  Be- 
tonungen, die  keine  Tonsylbenstösse  enthalten  und  die  sonst  nicht 
durch  besondre  Beschaffenheit  der  Sylben  eine  Klanghärte  erhal- 
ten, sind  nicht  nur  fehlerlos,  sondern  sogar  sehr  schön,  wie  z.  B. 
die  früher  bereits  angeführten  Verse 

La  me?\'  |  par^ow^  |  la  7?ier\  ||  des  /lots,  |  des  ßoh  |  encarf  .  .  . 

0  nuit,  I  miit  douloureuse  / 1 1  6  tai,  |  tar^^zjve  auror^  .  .  . 
zeigen. 


B.     Verse  mit  rhythmischer  Cäsur  und  Formen  aus 
gleichen  Füssen  nu"r  einer  Art. 

5)   Der  zehnsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  Yierteu  Sylbe. 

(56)  Der  zehnsylbige  Vers  (decasyllabe,  vers  de  dix  syllabes) 
mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe  kann  als  Zusammensetzung  eines 
viersylbigen  und  eines  sechssylbigen  Verses  aufgefasst  werden  und 
wird  daher  zweckmässig  durch  zwei  Zeichen  angegeben,  welche  nach 
den  bereits  angeführten  Bezeichnungen  für  den  vier-  und  den 
sechssylbigen  Verstheil  zu  wählen  sind.  Der  viersylbige  Verstheil 
vor  der  Cäsur  muss  in  guten  Versen  entweder  ein  Doppeljambus  j 
oder  ein  Päon  mit  starkem  Anschlag  p'  sein,  da  der  Päon  ohne 
starken  Anschlag  p  den  ersten  Verstheil  ohne  rhythmische  Gliede- 
rung lassen  würde.  Wenn  der  zweite  sechssylbige  Verstheil  aus 
geraden  Füssen  besteht  d.  h.  zu  den  Formen  2,,  4  oder  4  des 
sechssylbigen  Verses,  bezüglich  zu  deren  schwachen  Nebenformen 
gehört,  so  hat  der  ganze  zehnsylbige  Vers  jambischen  Takt.  Hier- 
nach ergeben  sich  folgende  Arten  zehnsylbiger  Verse  mit  jam- 
bischem Takt; 
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Au  Samt  |  des  «<//wi«  ||  le  eie/ 1  rendant  |  hommage ...  j  2 

Beranger,  La  Nostalgik. 
Noble  pa/rt«5||que  ia^jla  mer  \ sonore . ..  p'2 

Th.  de  Banville,  Ballade  a  la  Gloire  du  Lts. 
Mon  pe\re  kgS\\mort  eii  pri«o»|pour  dette...  j  4 

Beranger,  Prkdiction  de  Nostradamüs. 
VeiWe  et  de  faim\\meitH  en  gare^w<|la  poi-te...  p'4 

Id.,  Le  Süicide. 

Des  deux  \  cö^^ä  ||  mon  mal\  est  infiw« . . .  j  4 

Corneille,  Le  Cid  I,  9. 

i7nie  que  ^«iß«^||la  jf«7^/|te  choe^Äor^...  p'4 

Th.  Banville,  Ballade  a  la  Gloire  du  Lys. 
Zu  diesen  ganz   scharf  geprägten  Formen  treten   weniger  scharf 
geprägte  wie  z.  B. 

Neige  6tendue||aux  ri|ves  du  |  Bosphore  . . .  p'(2>) 

Th.  de  Banville,  Ballade  a  la  Gloirk  du  Lts. 
Ils  sont  I  partis  II  en  se  donnant  |  la  main  ...  (j)  4 

Bj^ranger,  Le  Suicidk. 
Ausser  den  Formen  j2  und  p'2,  welche  nothwendig  fünf  starke 
Tonsylben  enthalten,  sind  namentlich  die  Formen  j  4  und  p'  4  für 
eine  gleiche  Anzahl  starker  Tonsylben  geeignet,  indem  ein  starker 
Anschlag  des  Päon  im  zweiten  Verstheil  dieser  Formen  nach  der 
Cäsur  keine  Härte  erzeugt,  sondern  nur  den  zweiton  vom  ersten 
Verstheil  stärker  abhebt. 

Die  angeführten  Formen  jambischen  Taktes  stehen  in  schar- 
fem Gegensatz  zu  denjenigen  Formen,  in  welchen  der  zweite  Vers- 
theil anapästisch  ist.  Die  beiden  hierdurch  ontstehondon  Arten 
des  zehnsylbigen  Verses  sind: 

Lavons  |  les  yeux  ||  vers  les  sain|tes  montagnes ...  j  3 

Racine,  Estheb  I,  6. 
Terre,  fr^mis  1 1  d'allegre|sse  et  de  crainte ...  p'3 

Id.  ib.  III,  9. 
Die   Vermischung   dieser  Formen  jambisch -anapästischen   Taktes 
mit  denjenigen  rein  jambischen  Taktes  ist  im  zehnsylbigen  Verse 
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weniger  harmonisch  als  im  Alexandriner,  weil  die  Kürze  des  ersten 
Verstheils  den  jambischen  Rhythmus  nicht  genügend  ausklingen 
lässt,  so  dass  der  Wechsel  des  Rhythmus  jäher  hervortritt.  Dies 
scheint  der  eigentliche  Grund  zu  sein,  weswegen  der  zehnsylbige 
Vers  einen  etwas  springenden  und  dem  Gange  eines  Hinkenden 
ähnlichen  Charakter  haben  soll,  wie  Gramont  behauptet,  indem 
er  die  Ungleichheit  der  durch  die  Cäsur  geschiedenen  Theile  her- 
vorhebt'='). 

Die  jambisch -anapästischen  Formen  des  zehnsylbigen  Verses 
haben  gewöhnlich  nur  vier  starke  Betonungen.  Weim  sie  fünf 
starke  Betonungen  zeigen,  so  beginnt  gewöhnlich  der  erste  Ana- 
päst und  nicht  der  zweite  mit  starkem  Anschlag,  z.  B. 

La  tie|vre  court||^nste  et  froi|de  en  mes  veines...     j3 

Berangek,  La  Nostalgie. 

Paix  au  travail||^flf/;r  au  sol|qu'll  feconde...  p'3 

Id.,  Les  quatre  Ages  histoeiques. 
Auf  die  Fehler  zehnsylbiger  Verse  brauchen  wir  nur  kurz  hinzu- 
weisen.    Es  können  sich  in  seinem  zweiten  Verstheil  die  Fehler 
des  sechssylbigen  Verses  wiederholen.     Z.  B. 

Plus  grandsjque  vous  1 1  passent  par  la  |  serrure  j(4) 

B^angeb,  L'EcErvAiN  public. 

Je  v^ux  I  aussi  1 1  peiudre  la  colomnie  ...  j  (3) 

Id.  ib. 

Dies  ist  im  allgemeinen  selten  der  Fall.     Viel  häufiger  wiixl  der 

zehnsylbige  Vers   dadurch   rhythmisch   schwach,   dass  soin  erster 

Verstheil  mit  einem  Päon  ohne  starken  Anschlag  beginnt.     Z.  B. 

L'etermte||va  se  fai|re  comprendre  . . .  p3 

Beeangeb,  Le  Dieu  des  Bonnes  Gens. 

Apparaissez,  1 1  plaisirs  1 1  de  mou  bei  äge  ...  p  (2) 

Id.,  Le  Grenieb. 

Folgendes  Gedicht  von  Durand  diene  als  Beispiel,  wie  die  ver- 
schiedenen Formen  des  zehnsylbigen  Verses  m  zusammenhängender 
Darstellung  mit  einander  abwechseln: 


*)  Gramont,  1.  c.  p.  lUU. 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  11 
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ROMANCE. 

Des  blaues  |  torrcnts  1 1  ecoutant  |  Ic  niurmurc  j  3 

Sur  lesl  gazons||jo  me  suis  arrete;  (JU3) 

Jamals  |  le  soir,  ||  ö  natu|re,  naturc!  j  3 

N'eut  plus  I  d'eclat  1 1  ui  plus  |  de  majeste.  j  4 

5.           Feux  dans  l'azur,  ||  neige  d'or  |  revetue!  p'3 

Hymne  des  bois,  1 1  6chos  |  des  monts|cn  fieurs!  p'2 

Dans  cet  I  accord  1 1  ma  voix  seu|le  s'est  tue,  (j)3 
C'est  quo  mon  coeur  1 6tait  |  ailleurs. 

Quand  vint|le  soir,  ||le  pä|tre  et  sa  ;  famille  j  (2) 

10.           Me  li|rent  place  ||a  leur  humjble  foycr;  j3 

En  souriant|la  be|lle  jeujnc  fiUe  (p02 

Mit  devant  moi  1 1  le  lait  |  hospitalier.  p'  4 

Puis  la  cithare  1 1  animant  |  ses  compagnes  p'  3 

De  leurs  j  Chansons  II  je  compris  |  les  douceurs;  (j)  3 

15.           Mais  je  me  tus||aux  refrains|des  moutagnes,  (pO  ^ 
Mon  ä|me  encorje  etait  |  ailleurs. 

Avec|le  jour||bravant|les  ro|ches  nucs,  j2 

Du  franc|  chasseur  ||je  suivis|le  sentier,  j3 

Je  contemplai||ces  bcautes|inconnues  p3 

20.           Du  ciel  I  c6dant  1 1  la  lumie|re  au  glacier.  j3 

En  vain  j  pourtant  1 1  du  rocher  |  qui  s'elance  j  3 

Mon  oeil  j  cueillait  1 1  d*etcrne|lles  splendeurs ;  j  3 

Toujour8|en  moi  1 1  regnait  |  memo  silence,  j4 
Toujoursjmon  a|me  etait  |  ailleurs. 

25.           Jadisj  pourtant  II  ä  ces  |  magi|ques  fctes,  j  (2) 

Oü  la  I  montagno  ||  invi|te  ses  |  onfants,  (j)  (2) 

Ma  bou|che  avait||dcs  hy|mnes  toujours  pretes  j4 

Et  des  I  refrains  1 1  aux  echos  |  triomphants:  (j)  3 

V.  2.  Der  sechssylbige  Vorsthoil  ^3)  neigt  hier  stark  aar  Form  3  und 
nicht  wie  sonst  zur  Form  G  oder  ß!. 

V.  7.  ma  voix  8eu|le  =.  —  w  _  |  w  weil  der  Inhalt  de»  Satzes  die 
starke  Betonung  von  ma  und  seiUe  verlaugt. 
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G'est  qu'autrefois  1 1  ma  voix  |  insoucieuse  (p')4 

80.  Aimait|les  bois,  ||les  eaux,  |Ies  monts,  |les  fleurs,  j2 

Mais  maintenaiit||elle  est   silencieuse,  (p*)(4) 
Maintenaut  I  mou  ä|me  est  ailleurs. 

Der  zehnsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe,  der  nach 
LiTTB^'s  Vermuthung  sich  aus  dem  durch  Kirchengesänge  popu- 
lären sapphischen  Verse  entwickelt  haben  soll,  ist  der  älteste 
französische  Vers.  In  ihm  sind  die  altfranzösischen  Heldengedichte 
wie  La  chanson  de  Roland,  Ogier  le  Danois  u.  s.  w.  geschrieben. 
Wahrscheinlich  im  sechzehnten  oder  siebzehnten  Jahrhundert,  als 
der  Alexandriner  die  Oberherrschaft  in  der  französischen  Dich- 
tung an  sich  riss,  erhielt  er  den  Namen  vers  commun.  Obwohl 
ursprünglich  der  Vers  epischer  Dichtung,  eignet  er  sich  nach  dem 
Urtheil  französischer  Kritiker  mehr  für  die  Gedichte  familiären 
Styls.  Die  rhythmischen  Formen,  über  welche  er  verfügt,  sind 
weniger  zahlreich  und  weniger  harmonisch,  als  die  des  Alexan- 
driners, so  dass  es  erklärlich  ist,  wenn  seine  Gunst  in  neuerer 
Zeit  sehr  abgenommen  h^at.  Ganze  Bände  der  modernen  französi- 
schen Dichtung  enthalten  oft  nur  wenige  oder  gar  keine  Gedichte 
in  zehnsylbigen  Versen  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe,  wie  ein 
BHck  in  die  Werke  von  Victor  Hugo,  A.  de  Musset,  Sainte- 
Beuve,  Th.  de  Banville  (diejenigen  Gedichte  Banville's  ausge- 
nommen, für  welche  der  zehnsylbige  Vers  Vorschrift  ist),  Th. 
Gautier,  Leconte  de  Lisle  und  anderer  lehrt.  Dagegen  hat 
Beranger  (1780  —  1857),  dessen  volksthümliche  Dichtung  ihren 
selbstständigen  Weg  bereits  vor  dem  Auftreten  der  romantischen 
Schule  eingeschlagen  hatte,  in  seinen  Liedern  den  zehnsylbigen 
Vers  mit  Vorliebe  behandelt,  so  dass  man  ihn  unter  den  Neueren 
als  den  Dichter  des  zehnsylbigen  Verses  par  excellence  bezeichnen 
darl. 

Zehnsylbige  Verse,  in  denen  der  sechssylbige,  Verstheil  dem 
viersylbigen  vorangeht,  finden  sich  in  einzelnen  älteren  Dichtungen, 
so  wie  bei  Voltaire.  Umfangreichere  Versuche,  solche  Verse  mit 
Cäsur  nach  der  sechsten  Sylbe  zu  bilden,  sind  nicht  gemacht  wor- 
den,  so  dass  man  diese  Verse  nicht  zu  den  in  die  französische 

11* 
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Dichtung  aufgenomiuouen  Formen  zählen  kann.  Ihr  Takt  würde 
für  das  Ohr  nach  der  fast  einstimmigen  Ansicht  französischer 
Beurtheiler  sehr  unangenehm  sein.     Vergl.  S.  72. 

6.    Der  ueuusylbige  Yers  mit  Cäsur  nach  der  dritten  Sylbe. 

(57)    Der   neunsylbige  Vers  (enneasyllabe,   vers  de  neuf 
syllabes)   mit  der  Cäsur  nach  der   dritten  Sylbe    zerfällt   in 
einen  dreisylbigen  und  in   einen   sechssylbigen  Verstheil.     Hieraus 
ergeben  sich  folgende  verschiedene  Formen  dieses  Verses: 
Erste  Form:  Drei  Anapäste.     Bezeichnung*)  a3  (oder  a'3). 
Beipiele:        Nos  beaux  jours||ne  rcvie|nnent  jamais... 

MoLiKEE,  Pastorale  comique,  Scene  XV. 
C'est  par  vous||que  je  dors  1 1  doucemeut . . . 

Marc-Monnier,  Valse  a  trois  Temps. 
Das  zweite  Beispiel  dieser  Form  verbindet  mit  dem  Schluss 
des  zweiten  Anapäst  einen  Wortschluss,  so  dass  derartige  Verse 
als  neunsylbige  Verse  mit  zwei  Cäsuren,  der  einen  nach 
der  dritten,  der  anderen  nach  der  sechsten  Sylbe  zu  be- 
zeichnen sind. 

Zweite  Form:  Anapäst,  Jambus  u.  Päon.  Bezeichn.  a4  (oder  a'4). 
Beispiel :  Nous  serous  1 1  au  bord  |  des  preeipices . . . 

Voltaire.    (Nach  Quicherat's  Citat.) 
Dritte  Form:  Anapäst,  Päon  u.  Jambus.    Bezeichn.  a4  oder  a4'. 
Beispiel:    Tous  les  vents||  tienuent  leur  bou|ches  closes **)... 

Malhbrbe,  Daphni^:.   (Nach  Quicherat's  Citat) 
Vierte  Form:  Anapäst  und  drei  Jamben.    Bezeichn.  a2  oder  a'2. 
Beispiel:  Dans  l'6glise||il  vient  |  donücr  |  quittauce . . . 

Bi^:ranger.  Le  Carillonneur. 
Von  allen  diesen  Formen  macht  nur  die  ei'ste  einen  harmonischen 
Eindruck,  indem  in  den  übrigen  die  Kürze  des  schnellen  anapasti- 

*)  Der  Theil  vor  der  Cäsur,  der  immer  ein  Anapäst  ist,  wird  mit  a 
oder  a'  bezeichnet;  der  Theil  nach  der  Cäsur  erhält  das  Zeichen  des  ihm 
entsprechenden  sechssylbigen  Verses. 

**)  Von  Gramont  zu  der  von  uns  mit  a3  bezeichneten  Form  gestellt. 
Gr.  1.  c.  p.  100. 
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sehen  Anschlages  zu  der  Länge  des  nachschleppenden  langsameren 
jambischen  Theiles  in  einem  Missverhältniss  steht,  welches  in  der 
vierten  Form  am  meisten  hervortritt.  Auch  sind  fortlaufende  Ge- 
dichte in  Versen  der  zweiten,  dritten  und  vierten  Form  nicht  zu 
finden,  sondern  diese  Formen  finden  sich  meist  vereinzelt  in  neun- 
sylbige  Verse  der  ersten  Form  eingesti^ut,  so  dass  sie  wie  z.  B. 
in  Beranger's  Lied  „Le  carülonneur'^  als  Ausnahmen  oder  als 
fehlerhafte  Formen  zu  behandeln  sind*). 

Hervorzuheben  ist,  dass  neunsylbige  Verse  in  der  französischen 
Dichtung  ganz  selten  sind  und  dass  sie  meist  nur  in  Liedern  auf- 
treten, welche  für  bestimmte  Melodien  componirt  sind,  sowie  dass 
sie  in  diesen  Liedern  meist  nur  in  Verbindung  mit  anderen  Versen 
vorkommen.  Quicherat's  Citate  sind:  Drei  vierzeilige  Strophen 
eines  Liedes  von  Malherbe,  deren  jede  mit  zwei  neunsylbigen 
Versen  beginnt  und  mit  zwei  zehnsylbigen  schliesst;  eine  vier- 
zeilige Strophe  aus  lauter  neunsylbigen  Versen  von  Charleval 
(1655);  einige  neunsylbige  Verse  in  Racine's  Idylle  sur  la  Paix 
in  Vermischung  mit  anderen  Versen;,  ein  kurzes  Bruchstück  eines 
von  Marmontel  citirten  Liedes.  Ausserdem  weist  der  genannte 
Schriftsteller  noch  auf  Moli^re  hin,  bei  dem  sich  in  einigen  Bal- 
lets  derartige  zum  Gesang  bestimmte  Verse  finden.  Von  den  zwei 
Liedern  Beraxger's,  welche  Qüicherat  erwähnt,  ist  das  bereits 
angeführte  „7^e  carillonneur'^  mit  Ausnahme  von  sieben  Versen 
(unter  49)  in  neunsylbigen  Versen  der  ersten  Form  gedichtet.  In 
dem  Liede  VAcademie  et  le  Caveau  kommt  dagegen  der  neun- 
sylbige Vers  Ce  n'esl  j^oint  comme  ä  VAcademie  nur  als  Refrain 
und  zwar  als  theilweise  Wiederholung  des  vorhergehenden  elfsyl- 
bigen  Verses  Non,  non,  ce  rCest  point  comme  ä  VAcademie  vor. 

Gegenwärtig  wird  der  neunsylbige  Vers  nur  in  der  Form  mit 
zwei  Cäsuren  (nach  der  dritten  und  nach  der  sechsten  Sylbe)  ver- 
wendet und  zwar  vornehmlich  in  Operntexten,  wie  z.  B.  in  den 
von  Banville  citirten  Versen  aus  Scribe's  Prophet  (Act  II): 


*)  Nur  in  den  von  Qüicherat  angeführten  zwei  vierzeiligen  Strophen 
Voltaire's  überwiegen  die  anapästisch-jambischen  Verse. 


IQß  Fünftor  Absrlnütt. 

Oui!  c'cst  Diou||(iiii  t'appellc  ||  et  t'eclaire! 
A  tes  yeux||a  brille||sa  lumiere, 
En  tes  mainsllil  remet||sa  banniero. 
Avec  eile  1 1  apparais  1 1  dans  iios  rangs, 
Et  des  grands  1 1  cette  foujle  si  fiöre*) 
Va  par  toi||se  reduire||en  poussiere, 
Car  le  ciel||t*a  choisi||sur  la  terra 
Pqur  frapper||et  punir||les  tyrans. 

Diese  Form  ist  sehr  musikalisch,  jedoch  in  einer  grösseren  Reihen- 
folge solcher  Verse  für  Gedichte,  die  nicht  zum  Gesang  bestimmt 
sind,  zu  einförmig.  Die  Verwendung  in  Gedichten  kürzereu  Um- 
fanges  ist  indessen  nach  Gramont's  Urtheil  nicht  ausgeschlossen. 
Marc-Monnier**)  hat  ein  Gedicht  in  vierzeiligen  Strophen  dieses 
Verses  verfasst,  in  welchem  allerdings  der  zweite  und  vierte  Vers 
jeder  Strophe  durch  Reime  in  einen  sechs-  und  einen  dreisylbigen 
Vers  zerlegt  werden,  so  dass  die  Strophen  streng  genommen  sechs- 
zcilig  sind.  Dies  Gedicht,  welches  wir  mittheilen,  ist  ebenfalls 
offenbar  für  die  musikalische  Compositiou  bestimmt: 

Valse  a  trois  Temps. 

C*e8t  par  vous,  chöre  enfant  aiix  doux  yeux, 
Que  mon  ame  en  tous  lieux 

Est  suivie. 
C'est  de  vous,  au  moment  du  rcveil, 
Que  me  vient  le  soleil 

Et  la  vie. 

C'est  vers  vous,  quand  l'esprit  est  content, 
Que  sc  tourne  ou  chantant 

Mon  sourire; 
C'est  d  vous  qu*en  pleurant  je  voudrais 
Confier  mes  secrets 

Et  tout  dire. 


•)  In  diesem  Vers  ist  die  Tonsylbe  an  sechster  Stelle  ausnahmsweise 
nicht  mit  einem  Wortschluss  verbunden. 

•♦)  Po^sles,  Paris,  Sandoz  et  Fischbacher,  1878. 
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C'est  pour  vous  quo  se  garde  raon  coeur: 
Vous  aurez  et  la  fleur 

Et  la  seve; 
C'est  par  vous  que  je  dors  doucement, 
C'est  de  vous  en  dormaut 

Que  je  reve. 

C'est  sur  vous  que  se  pose  eu  priant 
Mon  desir  patient, 

Mais  extreme; 
C'est  en  vous  que  j'espere  et  j'ai  foi; 
Et  c'est  vous,  —  non,  c'est  toi, 

Toi  que  j'airae. 


Classe  IV. 

Zusammengesetzte  Verse  mit  rhythmischer  Cäsur,  welche 

keine  Formen  aus^lauter  gleichen  Füssen  enthalten. 

7.    Der  ueunsylbigre  Vers  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe. 

(58)  Wie  bereits  erwähnt  wurde,  beschränkt  sich  die  seltene 
Verwendung  neunsylbiger  Verse  auf  die  Formen  mit  zwei  Cäsuren 
nach  der  dritten  und  sechsten  Sylbe.  Es  finden  sich  indessen, 
allerdings  als  höchste  Seltenheit,  auch  einige  neunsylbige  Verse 
mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe  vor.  Nach  Gramont's  Angaben 
kommen  sie  in  Thibaut  de  Champagne  (1201 — 1223)  vor.  Ferner 
hat  Malherbe  ein  Lied  in  sechszeiligen  Strophen  gedichtet,  in 
welchem  in  jeder  Strophe  ein  neunsylbiger  Vers  vorkommt,  der  an 
vierter  Stelle  eine  Tonsylbe  trägt,  jedoch  ohne  diese  Tonsylbe  mit 
einem  Wortschluss  zu  verbinden.  Quicherat  fuhrt  ferner  drei 
neunsylbige  Verse  von  Sedaine  an,  welche  nach  der  vierten 
Sylbe  eine  Cäsur  besitzen,  und  eben  solche  Verse  sollen  nach 
Gramont's  Angabe  in  einigen  Liederdichtern  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts vorkommen.  Endlich  hat  Gramont  selbst  ein  Sonnet  in 
solchen  Versen  gedichtet,  das  er  als  Probe  ihres  rhythmischen 
Eindruckes  mittheilt. 
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Verse  der  erwähnten  Art  zerfallen  durcli  die  Ciisnr  in  einen 
viersylbigen  Verstheil  (Doppel -Jambus  oder  Päon)  und  in  einen 
fünfsylbigen  Verstheil  (Jambus -Anapäst  oder  Anapäst -Jambus). 
Hiernach  unterscheiden  wir  zwei  Hauptarten  dieses  Rhythmus, 
deren  jede  je  nach  der  Beschaffenheit  des  viersylbigen  Theiles  drei 
Versformen  enthält.  Unter  Anwendung  bekannter  Bezeichnungen 
begreift  die  erste  Hauptart  die  Formen  jia,  p'ia  und  pia,  die  zweite 
die  Formen  jai,  p'ai  und  pai,  wobei  wir  von  der  Beschaffenheit 
des  Anapäst  absehen.  Nach  diesen  Bezeichnungen  lasst  sich  der 
Bau  von  Gramont's  Sonnet  folgendermassen  angeben: 

La  foujdre  gronde||et  rora|ge  approche,  j,  ai 

Lc  vent|du  sud,  1 1  ailerons  |  ouverts,  j,  ai 

Tourbillonnant,  ||aveu|gle  les  airs;  p,  ia 

Mais,  pour  braver  ||  les  traitsjqu'il  decoche,  p',ia 

A-t-on  '  trouv6 1|  l'abri  |  d'une  roclie,  (j),  ia 

Tranqui|lle  on  voit,  ||aux  nua|ges  verts  j,  ai 

S'exasp6rer||  les  feuxjdes  eclairs  p,  ia 

Dont  ju|squ'au  sol||le  fracas  |  ricoche.  ^JX  ai 

Ainsi,  |quaud  tout||est  mise|re  et  deuil,  j.  ai 

Angoijsse  et  mort,  1 1  quand  le  cieljsans  astrc  j,  ai 

Fait  l'avenir  ||clos  comme  im  :  cercueil,  p',  ai 

Heureux  |  ((ui  pout,  ||  daus  ce  noir  |  d^sastre,  j,  ai 

Sc  garder  sauf  ||  du  comniun  |  oifroi  p,  ai 

Sous  le  rocher  II  d'uuo  for|mo  foi.  (pO»*^* 

Unter  diesen  vierzehn  Versen  sind  der  dritte  und  siebente  in 
ihren  viersylbigen  Theilen  schwach  und  der  elfte  Vei*s  springt  der 
schlechten  Beschaffenheit  seines  Anapäst  wegen,  dessen  Anfangs- 
betonung die  Schlussbetonung  erdrückt,  ganz  aus  dem  Rhythmus. 
Die  Form  ai  des  zweiten  Verstheils  überwiegt  bei  weitem  die 
Form  ia  (elf  Theile  ai  und  nur  drei  Theile  ia),  weil  die  erstero 
durcli  den  Ictus,  der  vom  Versschluss  ausgeht,  kräftig  gestützt  wird. 
Th.  de  Banville  hat  in  seinem  Petit  traite  de  poesie  fran- 
^aise  den  Voi-schlag  gemacht,  neunsylbigo  Verse  mit  Cäsur  nach 
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der  fünften  Sylbe  zu  bilden  und  für  diese  Verse,  bei  welchen  also 

die  beiden  Theile  des  vorher  erörterten  Verses  einfach  ihre  Plätze 
vertauschen,  folgendes  Gedicht  als  Muster  gegeben: 

Ell  proi|e  a  l'enfer  ||plein  de  fureur,  ia,p' 

Avant  |qu'a  Jamals  ||il  respleüdisse  ia,  (p') 

Le  pojete  voit  1 1  avec  horreur  ia,  (j) 

S'enfuir  I  vers  la  nuit||son  Eurydice.  ia,  (p') 

II  Vit  I  exile  ||  sous  l'oeil  |  des  cieux.  ia,  j 

Les  faujves  lions  ||  avec  |  delire  ia,  (j) 

Ecou|tent  sou  chant  1 1  delicieux  ia,  p 

Captifs  I  qu'a  vaincus  1 1  la  gran|de  Lyre.  ia,  j 

Le  ti|gre  feroce  ||avait  |  pleure,  ia,  (j) 

Mais  c'etait  |  en  vain,  1 1  il  faiit  |  que  THöbre  ai,  j 

Porte  dans   ses  Acts  1 1  mort,  dechire,  ai,  p' 

Celui  I  dont  le  nom  1 1  vivra  |  celebre,  ia,  j 

Puis  divinise||  par  la   douleur  5,  (j) 

A  present  I  parmi  1 1  les  dieux|sans  volles,  ai,j 

Ce  charmeur|des  bois,  ||cet  oiseleur  ai,  (p') 

Pose  ses  I  pieds  blancs||sur  les  !  etoiles.  ai,  (j) 

Mais  rom|bre  toujours||  entend|fremir  ia,j 

Ta  plainjte  qui  meurt  1 1  comme  etouffee  ia,  (pO 

Et  tes  verts  |  roseaux  1 1  tout  bas  |  gemir,  ai,  j 

Fleuve  qu'a  i  rougi  1 1  le  sang  |  d'Orphee.  ai,j 

Der  elfte,  sechzehnte  und  zwanzigste  Vers  sind  im  fünfsylbigen 
Theile  fehlerhaft  gebaut  und  der  dreizehnte  Vers,  in  welchem 
beide  Verstheile  schwach  sind,  ist  ganz  unrhythmisch  und  gleicht 
einer  Zeile  Prosa.  Die  Voranstellung  des  längeren  Verstheils  ver- 
stösst  gegen  das  allgemeine  Gesetz,  welches  bereits  öfter  erwähnt 
wurde,  indessen  ist  dieser  Verstoss  hier  weniger  erheblich,  weil 
beide  Verstheile  sich  wie  5  :  4  verhalten,  also  nahezu  einander 
gleich  sind.  Trotzdem  sind  die  Verse  Gbamont's  mit  der  Cäsur 
nach  der  vierten  Sylbe  ohne  Zweifel  besser  und  zwar  aus  dem 
Grunde,   weil  die  den  Vers  endigenden  Formen  ai  oder  ia  stets 
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« 
eine  rhythmische  Gliederung  besitzen,  welche  schärfer  ist  als  die 
Gliedening  der  viersylbigen  Päone  oder   der   sdiwachen  Doj^pel- 
jamben,  welche  oft  die  Verse  mit  der  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe 
abschliessen. 


8.    Der  zehnsylbigre  Vers  mit  Cllsiir  nach  der  fttnften  Sylbe. 

(59)  Der  zehnsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  fünften 
Sylbe  kommt  bereits  in  einer  lyrischen  Einschaltung  des  Roman  de 
la  Violette  von  Gibert  de  Montreuil  im  dreizehnten  Jahrhundert 
vor,  wo  indessen  nur  der  Theil  einer  Strophe  aus  solchen  Versen 
gebildet  ist*).  Obwohl  der  Vers  also  sehr  alt  ist,  so  sind  doch 
ganze  Gedichte  in  solchen  Versen  erst  aus  dem  Anfang  des  sech- 
zehnten Jahrhunderts  bekannt,  so  dass  Gbamont  Christophe  de 
Barrouso,  welcher  1501  ein  Gedicht  in  solchen  Versen  in  Lyon 
erscheinen  Hess,  als  Erfinder  des  Verses  bezeichnet.  Unter  den 
Gedichten,  welche  Bona  venture  des  Periers  1544  der  Königin 
Margaretha  von  Navarra  widmete,  befindet  sich  ein  Gedicht  mit 
dem  Titel  „Careme  prenant,  en  taratantara" ,  welches  ebenfalls  in 
zehnsylbigen  Versen  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe  verfasst  ist. 
Nach  dem  Wort  taratantara,  welches  den  eigenthümlichen  Rhyth- 
mus dieser  Verse  bezeichnen  sollte,  sind  diese  Verse  auch  „vcrs 
en  taratantara'^  genannt  worden**).  Der  Vers  wurde  so  gut  wie 
vergessen,  so  dass  ihn  Ende  des  siebenzehnten  Jahrhunderts  der 
Abbe  Regnier  Desmarais  neu  zu  erfinden  glaubte,  als  er  ihn  in 
einer  Epistel  anwendete.  Die  neueren  französischen  Dichter,  unter 
ihnen  Victor  Hugo,  A.  de  Müsset,  Auguste  Brizeux,  Th.  de 
Banville,  Leconte  de  Lisle,  haben  diesen  Vers  in  dem  Grade 
wieder  aufgenommen,  dass  er  das  Bürgerrecht  in  der  französischen 
Dichtung  erlangt  hat  und  als  eine  werthvolle  Bereicherung  fran- 
zösischer Verskunst  bezeichnet  werden  darf. 

Von  der  besonderen  Beschaffenheit  der  in  dem  Verse  vorkom- 
menden Anapäste  abgesehen,  ergeben  sich  vier  Hauptformen  dieses 


*)   ACKRRMANN   1.    C.    p.    55. 

^)  Gbamomt  1.  c.  p.  102. 
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Rhythmus,  welche  man  durch  die  Combination  seiner  fiinfsylbigen 
Halbverse  erhält.  Bezeichnen  wir  wie  beim  fiinfsylbigen  Verse 
den  Jambus- Anapäst  mit  ia  und  den  Anapäst- Jambus  mit  ai,  so 
sind  diese  vier  Formen: 

Erste  Form:     ^  —\^  -^  "~ll  ~"  —  |c^  --    ~.    Bezeichnung:  ia,  ia. 

Beispiele:         Au  clairjde  Ia  lune,  ||au  bruitjdes  chansons... 
Th.  de  Banville,  Ronde  sentimentale. 
Yoici\r?ieure,  helasl||oii  naijssent  las  rides... 

Marc  Monniee,  A  üne  Vieille  Fille. 

Le  coq  |  a  chante,  1 1  voki  |  raube  claire . . . 

Leconte  de  Lisle,  Christine. 

Zweite  Form:   ^::^  -^  — |  -^  ^11^  — 1^  ^  — •    Bezeichnung:  ai,  ia. 

Beispiel:  Nous  pleurons  |  tous  deux||les  ans  |  revolus . . . 

Marc  Monnier,  A  une  Vieille  Fille. 

Dritte  Form:    ^  —\-^  ^~||^  ^_|^— .    Bezeichnung:  ia,  ai. 

Beispiel :  L'opa|le  ikagique  1 1  et  l-anneau  |  dore . . . 

Leconte  de  Lisle,  Les  Elpes. 

Vierte  Form:   ^--— j—— ||^^— |---— .    Bezeichnung:  ai,  ai. 

Beispiele :         Si  ton  corps  |  restait  1 1  au  milieu  |  des  morts . . . 

A.  Brizeüx,  Le  Combat  de  Lez-Breiz. 

Page,  eveijUe  toi,  ||car  le  ciel|est  clair... 
Id.  ib. 

'     Der  Rhythmus  dieser  Verse  wird  mangelhaft,  wenn  ihre  Halbverse 
die  bei  den  funfsylbigen  Versen  gerügten  Fehler  aufweisen,  z.  B.: 

Couronnes|de  tbym||et  de  marjolaine,  ai,  (5) 

Les  El|fes  joyeux||dänsent  sur  ,  Ia  plaine  ia,  (ai) 

Leconte  de  Lisle,  Les  Elpes. 

Une  illusion,  II senge  evanoui...  '  (5)5 

ITh.  de  Banville,  Plegie. 
Folgendes   Gedicht  von  Th.  Gautier  diene  als  Probe  eines  Ge- 
dichtes in  lauter  zehnsylbigen  Versen  der  erörterten  Art: 
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Pendant  la  Tempäte. 

La  bai'lque  est  petite||et  la  mer  |  immense,  ia,ai 

ha  va|gue  nous  jette||au  ciel|eu  courroux,  ia,ia 

Le  ciel|nous  renvoie||au  flotjen  demencc:  ia,  ia 

Prds  du  mät  |  rompii  1 1  prions  |  ^  genoux !  ai,  ia 

De  nousja  la  tombe||il  n'est|qu*une  planche.  ia,  ia 

Peut-e|tre  ce  soir,  ||dans  un  litjamer,  ia,  ai 

Sous  un  froid|liuceul||fait  d'ecujme  blanche,  ai,  ai 

Irons-nous  |  dormir,  1 1  veilles  |  par  l'eclair.  ai,  ia 

Flour  du  paradis,  1 1  sainte  Notre-Dame,  5,5 

Si  bo|une  aux  marins  1 1  oii  peril  |  de  mort,  ia,  ai 

Apaijse  le  vent,  ||fais  tai|re  la  lame,  ia,  ia 

Et  pou|sse  du  doigt||notrfe  esquifjau  port.  ia,ai 

Nous  te  donnerons,  ||si  tu  nous  I  delivres,  (5),(ai) 

Une  be|lle  robe  1 1  en  papier  |  d'argeut,  ia,  ai 

Un  cier|ge  a  festons  1 1  pesant  |  quatre  livres,  ia,  ia 

Et,  pour  ton  I  J6sus,  ||un  petitjsaint  Jean.  (ai\ai 
Die  Ausnahniefona  des  fünften   Verses  ist   durch   den  Anruf  der 
Jungfrau  begründet  (vergl.  S.  87),  dagegen  ist  der  dreizehnte  Vers 
nichts   weiter   als   eine   Zeile   Prosa.      In    folgenden   Versen    von 

Auguste  Brizeux  ist  der  zehnsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der 

fünften  Sylbe   trotz  einzelner  Mängel   im   ganzen    sehr  glücklich 
behandelt: 

Le  combat  de  Lez-Breiz. 
(Traduit  du  Barzaz-Breiz.) 

IX«  aiecle. 
I. 

Bouheur|de  revivre||aux  temps  |  prinütifs,  ia,  ia 

D'ecouter  I  Icurs  chants||joyeux  |ou  plaintifs,  ai,  ia 

Les  chants|glorieux||que  le  peu|plc  eueor  ia,ai 

Conser|vo  en  son  coour,  ||tid6|le  tr^sor!  ia.  ia 
J*en  voux  I  traduire  un  . . .  ||Gucrriers|d*autrefois,      ia,ia 

De  vos  tcrjtres  verts||sortez|i\  ma  voix.  ni.  ia 
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II. 

Eutre  deux|seigneurs,  ||un  Frank,  |un  Breton,  ai,  ia 

S'apprejte  un  combat,  1 1  combat  |  de  renom.  ia,  ia 

Du  pays  |  breton  1 1  Lez-Breiz  |  est  l'appui,  ai,  ia 

Que  Dieu  |  le  soutienne  1 1  et  marjche  avec  lui.  —  ia,  ia 

Le  seigueur  |  Lez-Breiz,  1 1  le  bon  |  Chevalier,  ai,  ia 

]£vei|lle  un  matin||son  jeu|ne  6cuyer:  ia,  ia 

„Page,  evei|lle-toi,  ||car  le  cieljest  clair;  ai,  ai 

Page,  appre|te-moi  1 1  mon  cas|que  de  fer.  ai,  ia 

Ma  lan|ce  d'acier,  1 1  il  faut  |  Ia  fourbir,  ia,  ia 

Dans  le  corpsjdes  Franks  ||  je  veuxjla  rougir.  ai,  ia 

—  Maitre,  vous  |  avez  1 1  mon  coeur  |  et  ma  foi,  (ai),  ia 
A  cejtte  rencontre  1 1  irez-vous  |  sans  moi?  ia,  ai 

—  Que  dirait  |  ta  mere,  1 1  enfant  |  sans  raison,  ai,  ia 
Si  je  revenais  1 1  seul  vers  sa  i  maison?  (o),(^i) 

Si  ton  Corps  |  restait  1 1  au  milieu  |  des  morts,  ai,  ai 

Ta  me|re  viendrait  1 1  mourir  |  sur  ton  corps.  ia,  ia 

—  Maitre,  au  nom  |  du  ciel,  1 1  maitre,  parlez  bas,  ai,  5 
Et  marchons I tous  deux||ä  vos  grands | combats.  ai, ai 

Moi,  des  guerriers  franks||je  n'ai  nu|lle  peur:  5,  ai 

Dur  est  mon  |  acier  1 1  et  dur|est  mon  coeur,  (ai),  ia 

Maitre,  oü  vous  |  irez  ||  avec  vous  |  j'irai.  ai,  ai 

Oü  vous  I  combattrez,  ||  moi,  je  combattrai."  ia,  5 


9.    Der  elfsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe. 

(60)  Der  elfsylbige  Vers  (bendecasyllabe,  vers  de  onze  sylla- 
bes)  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe  ist  im  sechzehnten  Jahr- 
hundert zur  Nachahmung  des  sapphischen  Verses  verwendet  wor- 
den, obwohl  der  sapphische  Vers  in  französischer  Nachahmung 
zehnsylbig  gebildet  werden  müsste,  da  auf  der  zehnten  Sylbe  sein 
Schlusston  ruht  (Integer  vitae  scelerisque  puvMs).  Die  bedeutendsten 
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dieser  sogenannten  sapphischen  Oden  sind  zwei  Oden  von  Ronsard 
und  eine,  welche  Nicolas  Rapin  zu  Ehren  Ronsard's  nach  dessen 
Tode  dichtete.  In  dieser  letzteren  Ode  sind  die  elfsylbigen  Verse 
ganz  regelmässig  nach  der  Form  ai,  3  gebaut,  wo  ai  den  fünfsyl- 
bigen,  3  den  sechssylbigen  Verstheil  bedeutet.  Nur  wenige  Verse, 
welche  man  als  Ausnahmen  betrachten  kann,  haben  einen  fiinf- 
sylbigen  Theil  der  Form  ia  oder  einen  von  der  Form  3  verschie- 
denen sechssylbigen  Theil.  Folgende  zwei  Strophen  mögen  als 
Probe*)  dienen: 

Luy  qui  peut  |  des  morts  1 1  rallumcr  |  Ic  tiambeau,  ai,  3 

Et  le  nom  |  des  Roys  1 1  retirer  |  du  tombeau,  ai,  3 

Iraprimant  |  ses  vers  1 1  par  un  art  |  materncl  ai,  3 

D'un  sti|le  eteruel,  ai 

Bicn  qu'il  eust  |  neuf  soeurs||qiii  souloient|le  garder,  ai,  3 

II  ne  peut  |  Ics  trois  1 1  de  lä  bas  |  retarder,  ai,  3 

Qu'il  ne  fast  |  force  1 1  de  la  fie|re  Clothou,  ai,  3 
Hoste  de  Pluton.  5 

Diese  für  ein  französisches  Versmass  geradezu  merkwürdige  Regel- 
mässigkeit erhöht  den  rhythmischen  Eindruck  des  Gedichtes.  Man 
kann  Gramont  nur  beipflichten,  wenn  er  derartige  Verse  für  sehr 
gut  erklärt,  und  es  ist  daher  auffallend,  dass  dies  Versmass  später 
so  wenig  Verwendung  gefunden  hat.  Es  kam  so  gut  wie  ausser 
Gebrauch.  Ackermann  benchtet**),  dass  im  achtzehnten  'Jahr- 
hundert DE  Chalins  in  seiner  Verslehre  (Regles  de  la  Poesie  fran- 
^aise,  Paris  1716)  dasselbe  in  Ehren  zu  bringen  versuchte  und  als 
Muster  desselben  eine  Ode  von  Brienne  de  Lom^nie  anführte, 
die  von  Ackermann  mitgetheilt  wird.  Ackermann  selbst  empfiehlt 
den  elfsylbigen  Vers  zur  Nachahmung  der  in  elfsylbigen  Versen 
geschriebenen  italienischen  Octave  und  giebt  drei  Sti'ophen  als 
Probe,  worunter  sich  die  folgende  befindet: 


*)  Citat  nach  Gramont,  1.  c.  p.  06. 
^)  L.  c.  p.  57. 
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Chretiens,  |  ^coutez  1 1  rhistoijre  glorieuse,  ai,  4. 

Tancre|de,  Aladin,  ||le  Christ  |  et  son  |  berceau.  ia^(2) 

Las  barons  |  d'Europe  1 1  et  leur  ban|des  pieuses,  ai,  3 

Et  la  sain|te  croix  1 1  plaiiteje  au  saint  |  tombeau,  ai,  2 

Vainemeut  |  contre  eux  1 1  l'enfer  |  tonne  et  s'oppose,  ai,  4 

Dieu  par  sa   faveur  1 1  fait  triompher  |  leur  cause ;  (ai),  4 

Vainqueur  |  du  sultan,  1 1  le  sa|ge  Godefroi,  ia,  4 

Aux  murs  |  de  Sion,  1 1  aime  |  de  Dieu,  |  fut  roi.  ia,  2 

Wie  man  aus  diesen  Versen,  welche  eine  Uebertragung  des  An- 
fanges des  „Befreiten  Jenisalems"  von  Tasso  sind,  ersieht,  sind 
ausser  der  Form  ai,  3  auch  die  Formen  ai,  2,  ai,  4,  ai,  4,  sowie 
diejenigen,  deren  fünfsylbiger  Theil  ein  Jambus -Anapäst  ist,  von 
gutem  rhythmischen  Eindruck.  In  den  Formen  ai,  2  und  ia,  2  geht 
der  Vers  auffallend  gravitätisch  und  schleppend  seinem  Ende  zu, 
ein  Umstand,  der,  wenn  auch  in  geringerem  Grade,  in  der  Form 
3  2  des  Alexandriners  zu  Tage  tritt.  Unter  den  formgewandten 
Dichtern  der  romantischen?  Schule  scheinen  Versuche  in  elfsylbigen 
Versen  nur  von  Banville  gemacht  zu  sein,  dem  wir  folgende  zwei 
Strophen  entnehmen:  . 

Les  syl|phes  legers||s'en  vont|dans  la  nuit  brune  ia,  4 

Courir  |  sur  les  flots  1 1  des  ruisseaux  |  querelleurs,  ia,  3 

Et,  jouant  |  parmi  1 1  les  blaues  |  rayons  |  de  lune,  ai,  2 

Volti|gent  riauts  1 1  sur  la  ci|me  des  fleurs.  ia,  3 

Les  zephyrs  |  sont  pleins  1 1  de  leur  voix  |  etouffee,  ai,  3 

Et  parfois  |  un  pätre,  1 1  attire  |  par  le  cor,  ai,  3 

AperQoit  |  au  loin  1 1  Viviajne  la  fee  ai,  3 

Sur  le  vert  |  coteau  1 1  peignant  |  ses  cheveux  d'or.  ai,  4 

Wir  werden  später  auf  den  eigentlichen  Grund  hinweisen,  aus 
welchem  der  elfsylbige  Vers  sowie  einige  andere  Verse  nach  un- 
serer Ansicht  nicht  zu  durchgreifender  Geltung  gelangen  konnten. 
Dass  in  den  für  den  Gesang  bestimmten  Liedern  älterer  und 
neuerer  Zeit  auch  elfsylbige  Verse  in  Verse  anderen  Masses  ein- 
gestreut vorkommen,  darauf  weisen  wir  nur  hin,  da  derartige  durch 
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das  Gebot  der  Musik  entstandene  vereinzelte  Verse  für  den  Werth 
der  Versform  in  der  eigentlichen  Dichtkunst  ohne  Belang  sind. 
Derartige  elfsylbige  Verse  kommen  auch  mit  anderen  Cäsurcn 
(z.  B.  nach  der  sechsten  Sylbe)  vor,  die  dann  durch  die  Forde- 
rungen gegebener  Melodien  ihre  Erklärung  linden. 


Sechster  Abschnitt. 

Zusammengesetzte  cäsurlose  Verse  und  Verse  von 
weniger  als  vier  und  mehr  als  zwölf  Sylben. 

Classe  V.     Zusammengesetzte  cäsurlose  Verse." 

10)    Der  siebeiisylMge  Ters. 

(61)  Jede  genügend  gegliederte  Form  eines  siebensylbigeu 
Verses  (vers  de  sept  syllabes,  lieptasyllabe)  muss  einen  Anapäst 
enthalten.  Nach  Abrechnung  dieses  Anapäst  bleiben  vier  Sylben 
übrig,  welche  unmittelbar  aufeinander  folgen,  wenn  der  Anapäst 
den  Vers  beginnt  oder  schliesst,  welche  dagegen  in  zwei  Gruppen 
von  je  zwei  Sylben  zerfallen  müssen,  wenn  der  Anapäst  im  Inneren 
des  Verses  stehen  soll.  Nach  der  Anfangs-,  der  Mittel-  oder  der 
Endstellung  des  Anapäst  bezeichnen  wir  die  bezüglichen  Formen 
des  siebensylbigeu  Verses  mit  7^,  Tg,  Tg,  so  dass  also  7i=3-}-4, 
7^  =2  +  3  +  2,  Tg  =4  +  3  ist.  Unter  diesen  drei  Formen  ist 
die  zweite  die  seltenste.    'Ihr  Schema 

-  - 1  -  -    r-  - 

bietet  keinen  weiteren  Anlass  zu  Bemerkungen,  da  es  keine  Unter- 
arten zulässt.  Der  mittlere  Anapäst  darf  mit  keiner  starken  Ton- 
sylbe  beginnen,  weil  dadurch  die  rhythmische  Auffassung  der  Form 
unklar  werden  würde.     Beispiele  für  Verse  dieser  Form  Tg  sind: 

L'enfant  |  dans  son  nid  |  d'osier ... 

A.  Theueiet,  La  Fekme. 

Je  lai|sse  a  penser  |la  vie 
Que  fi|rent  ces  deux  |  amis. 
La  Fontaine,  Le  Rat  de  ville  et  le  Kat  des  champs. 

Lubarsch,  franz.  Verslelire.  12 
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Die  beiden  anderen  Versformeu  7^  und  73  ergeben  verschiedene 
Unterarten,  je  nachdem  der  viersylbige  Verstheil,  ein  Doppel- 
jambus, ein  Päon  mit  starkem,  oder  ein  Päon  mit  schwachem  An- 
schlag ist.  Rhythmisch  am  vollkommensten  sind  die  Arten 
der  Vorsform  7^,  weil  in  diesen  die  den  Vers  zerlegende 
Betonung  der  dritten  Sylbe  durch  den  Ictus,  welcher  auf 
die  Sylben  ungerader  Nummer  trifft,  verstärkt  wird. 
Man  kann  folgende  Arten  der  Form  7^  unterscheiden: 

1)  ^    ^        I  ^  ^    _.  7i  =  ap 
Beispiele:      Embcllit  |  les  horizons  . . . 

Th.  de  Banville,  A  Gavabni. 
Quo  fais-tu  I  sur  Thorizon . . . 

Th.  Gautier,  La  Lune  et  le  Soleil. 

2)  _  ^  .  _  I  ^  ^  ^  7,  =  ap' 
Beispiele:      I^  feilet |court  sur  la  dune... 

Tu.  Gautier,  La  Lune  et  le  Soleil. 

Romeo  |  tombe  äu  priutemps . . . 

Th.  de  Banvillh,  A  Ali'hons^e  Karr. 

3)  _  _  I  ^  ^  v^  -_  7,  =a'p 
Beispiel:        Don  Rodri|gue  de  Lara... 

Victor  Hugo,  Uumanli:  mauresque. 

4)  _    _.        I  _  ^   ^  -  7i  =  a'p' 
Beispiel :        Hois,  ruisseaux,  |  vertcs  prairics . . . 

Th.  de  Banville,  ^lküie. 

Dieser  Form  nahe  stehen  Verse  derselben  Art,  in  denen  die  erste 
Sylbe  eine  schwache  Tonsylbo  ist,  weil  der  Ictus  auf  diese  Sylbe 

trifft: 

Dans  SOS  rets  |  froids  et  tenaces ...         7i  =  «p' 

Th.  Gautier,  La  Neige. 

5)  ^   ^  -  I  ^  _  I  ^  ->  7,  «  aj 

^  -^  -  I  ^  "  I  -^  -  7i  =  aÜ) 

Beispiele:     Ce  joli | torrcnt | sans  digue... 

Th.  de  Banville,  La  Nuit  de  pbintemps. 
Le  satyjre  s*en  { ^tonne . . . 

La  Fontaine,  Lb  Satybe  et  le  Passant. 
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0)  _._-.     _  ^  _|^  --I  ^  --  7,  =a'j 

-^-l^-i^--  7,  =  a'(j) 

Beispiele :      Tiens  voilä  |  des  ri|ines  d'or . . . 

Th.  de  BANvÄiLE,  La  Nuit  de  pbintemps. 

Mol  je  suis  I  im  vrai  |  marin  . . . 

A.  DE  ViGNY,  La  Tbaversäe. 
Deux  soleils  |  avec  |  leurs  spheres  . . . 

Th.  de  Banville,  La  Nuit  de  printemps. 
Oü,  sorti  I  pour  ses  '  affaires  ... 

Id.  ib. 
Verse  derselben  Art,  in  denen  die  Anfangssylbe  eine  durch  den 
Ictus    verstärkte    schwache   Tonsylbe   ist,    machen    nahezu    einen 
gleichen  rhythmischen  Eindruck: 

Dans  la  mer  |  profon|de  et  haute  . . . 

A.  de  Vigny.  La  Tbaversee. 
Von  diesen  Versarten  sind  die  Formen  ^)  und  4)  die  seltensten, 
weil  die  Härte  mit  der  die  rhythmisch  verschiedenartigen  Vers- 
theile  durch  den  Tonsylbenstoss  auf  einander  treffen  bei  der 
Kürze  des  Verses  unangenehm  wirkt.  Die  Formen  5^)  und  6)  sind 
die  vollkommensten,  weil  sie  drei,  bezüglich  vier  mit  dem  Ictus 
zusammentreffende  Betonungen  enthalten,  ohne  dass  damit  ein 
Tonsylbenstoss  verbunden  ist;  Ackeemanx's  Behauptung,  dass  mehr 
als  drei  Betonungen  den  siebensylbigen  Vers  hart  und  abgebrochen 
machen,  wird  durch  nichts  begründet.  Die  Form  j^)  ist  wenig 
gegliedert  und  macht  daher  rhythmisch  keinen  guten  Eindruck, 
obgleich  sie  vielfach  verwendet  wird. 

Von  den  Versformen  7^^  sind  die  Versformen  7^  sehr  ver- 
schieden, weil  sie  den  Vers  nicht  nach  dem  Ictus  gliedern. 
Geamont  verlangt,  dass  der  viersylbige  Verstheil  an  zweiter  Stelle 
betont,  also  ein  Doppeljambus  sein  soll,  wenn  der  Vers  einen  har- 
monischen Eindruck  hervorbringen  soll.  Verse  dieser  Art,  wie  z.  B. 

Un  jour  I  un  coq  I  detourna . . .     '  ^3  =  ja 

La  Fontaine,  Le  Coq  et  la  Perle. 

*)  L.  c.  p.  48. 
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La  tor|che  iusul|tc  a  la  hache . . . 

Victor  Hugo,  Navabin  IV. 

sind  jedenfalls  viel  glücklicher  gegliedert,  als  Verse,  die  mit  einem 
Päon  ohne  starken  Anschlag  beginnen,  wie  z.  B. 

Je  te  dirai  |  la  legende ...  Tg  =  pa 

Th.  Gaütier,  La  Neige. 

Wenn  indessen  der  Päon  mit  einem  starken  Anschlag  beginnt, 
wie  z.  B. 

Champs  de  batai|lle,  flottants ...  73  =  p'a 

Victor  Hugo,  Navabin  IV. 
Rats  en  campag|ue  aussitöt . . . 
La  Fontaine,  Le  Rat  de  ville  et  le  Rat  des  champs. 

so  machen  derartige  Verse  einen  kräftigen  rhythmischen  Eindruck, 
weil  sie  drei,  nahezu  durch  gleiche  Intervalle  getrennte  Tonsylben 
besitzen,  und  Anfang  und  Ende  vom  Ictus  unterstützt  wird. 

Wenn  in  Versen  der  Form  73  der  Anapäst  mit  starkem  An- 
schlag beginnt,  so  entsteht  ein  Tonsylbenstoss ,  der,  wie  bereits 
bemerkt,  im  siebensylbigen  Verse,  auch  zwischen  zwei  verschiede- 
nen Versfüssen  im  allgemeinen  ungünstig  wirkt,  wie  z.  B. 

Que  Telement  |  triste  et  froid ...  73  =  pa' 

A.  DE  ViGNY,  La  Tbavebsäe. 
Giber|ue  aux  flancs,  |  sac  au  dos ...  7^  =  ja' 

A.  Theubiet,  La  Febme. 

Unter  Umständen    können  indess   auch  solche  Versförmen   male- 
rischer Wirkung    dienen,   wie  in  dem  Verse  Victor  Hugo's,   in 
welchem  der  Beginn  der  Schlacht  bei  Navarin  geschildert  wird: 
Tout  ä  la  fois  |  tonne  et  fume ...  73  =  p'a' 

Victob  Hugo,  Navabin  IV. 
Eine  eigenthümliche  Schwierigkeit  für  die  rhythmische  Scansion 
siebonsylbiger  Verse  der  Form  73  entsteht,  wenn  die  zweite  Sylbe 
eine  schwache  Tonsylbo  ist  und  dieselbe  nicht  durch  eine  starke 
.Xnfangssylbe  gedämpft  wird.  Man  kann  nämlich  zweifeln,  ob  Verse, 
wie  die  von  A.  de  Vigny 
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.     Avant  le  jour  |  s'^veilla . . . 

Avec  le  grand  |  Orient ... 

Selon  raigui|lle  et  le  iiord  . . . 
hinter  der  zweiten  Sylbe  eine  rhythmische  Gliederung  enthalten, 
da  die  schwachen  Tonsylben  an  dieser  Stelle  nicht  vom  Ictus  ge- 
tragen werden;  ob  man  also  eine  Form  (j)a,  die  diese  Gliederung 
darstellen  würde,  überhaupt  zulassen  kann,  oder  ob  man  derartige 
Verse  unter  die  Form  pa  verweisen  soll.  Wir  entscheiden  uns 
für  das  erstere,  indem  wir  annehmen,  dass  in  derartigen  Versen 
der  den  Vers  beginnende  viersylbige  Verstheil  sich  einer  selbst- 
ständigen von  der  vierten  Sylbe  rückwirkenden  jambischen  Gliede- 
rung zuneigt.  Wenn  indessen  die  Anfangssylbe  des  Verses  eine 
schwache  Tonsylbe  ist,  so  überwiegt  der  dem  Charakter  sieben- 
sylbiger  Verse  eigentlich  entsprechende  Ictus,  welcher  die  unge- 
raden Sylben  trifft,  und  die  erste  Sylbe  gegen  die  zweite  hervor- 
hebt, so  dass  z.  B.  der  Vers 

A  la  lueur  |  des  etoiles ... 
von  uns  als  die  Form  (p')a  und  nicht  als  (j)a  aufgefasst  wird,  so 
dass  er  —  ^  ^  —  I  ^  ^  —  und  nicht  ^  —  ^  —  |  --  --  —  zu 
lesen  ist.     Aus  entsprechendem  Grunde  stellen  wir  Verse  wie 

Avec  sa  demarche  leste . . . 
unter  die  Form  7^  ==  (a)j: 

Avec  sa  |  demar|che  leste . . . 
und  nicht  unter  die  Form  Tg  =  (i)ai: 

Avec  I  sa  demar|che  leste . . . 
Zu  den  regelrechten  typischen  Formen  7^,  1^  ^^^^  ^3  ^^^  sieben- 
sylbigen  Verses  treten  als  rhythmisch  höchst  mangelhafte  Formen 
diejenigen  hinzu,  in  welchen  der  Vers  durch  die  Betonung  in  einen 
zweisylbigen  und  in  einen  fünfsylbigen  zu  den  Formen  5,  (5) 
oder  5!  des  fünfsylbigen  Verses  zählenden  Theil  zerlegt  wird.  Die 
beiden  hierbei  möglichen  Anordnungen  2  +  5  und  5  +  2  sollen 
bezüglich  mit  7!  und  7!  bezeichnet  werden.  Musste  schon  die 
Form  pa  als  rhythmisch  schwach  bezeichnet  werden,  so  gilt  dies 
von  den  Formen  71  und  7!  in  erhöhtem  Masse,  da  in  ihnen  das 
Missverhältniss,  welches  durch  die  ganz  ungleiche  Länge  der  bei- 
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den  Verstheile  entsteht,  zu  der  Unzulässigkeit  eines  fünfsylbigen 
Versfusses  im  allgemeinen  hinzukommt.  Beispiele  dieser  Formen 
sind: 

La  seif  I  qui  le  devora ...  7 !  ==  2  -f-  5'- 

Victor  Hugo,  Romaxck  mauresque. 

De  gran|des  destructions ...  7 !  =  2  -j-  5 ! 

La  Fontaine,  Le  Combat  des  Rats  et  des  Belettes. 

Je  m'alanguissais  |  ä  voir ...  7 !  =  5 !  +  2 

Th.  de  BANvniLE,  A  Alphonse  Karr. 
Figo  le  poisson  |  dans  l'eau  ...  7 !  =  5  -f-  2 

Th.  Gaütier,  La  Neige. 
Mit  ihnen  stehen  Verse,  wie 

Qui  pa|sses  par  le  chemin  . . . 

Victor  Hugo,  Romance  mauresque. 
ziemlich  gleich,  da  die  schwache  Tonsylbe  an  vierter  Stelle  nicht 
durch  den  Ictus  gehoben  wird.     Verse  wie  der  zuletzt  angeführte 
sollen  daher  mit  (7!)  bezeichnet  werden. 

(62)    Als  Probe  der  Gedichte  in  sechssylbigen  Versen  diene 
zunächst  folgende  Fabel  von  La  Fontaine: 

Le  Rat  de  ville  et  le  Rat  des  champs. 

Autrefois  |  le  rat  |  de  villo  7^  =  aj 

Invita  I  le  rat  |  des  champs,  7^  =  aj 

D'une  fachen  |  fort  civile  73  =  (p')a' 

A  des  reliefs  I  d'ortolaus.  7jj^  =  (p')a 

Sur  un  tapis  |  de  Turquio  7^  =  (p')a 

Le  couvert  |  se  trouva  mis.  7i  =  ap 

Je  lai|sse  ä  ponserjla  vie  7^ 

Quc  fi|rent  cos  deux|amis.  7^ 

Le  regal  |  fut  fort  |  honnetc,  7,  =  ^j 

Rien  ne  mauquait|au  festiu:  73=p'a 

Mais  quelqu'un  |  troubla  |  la  feie  7^  »  oj 

Pendant  I  qu'ils  otaient|en  train.  7, 

V.  6.    Tonsylbenstoss  vor  dem  Reim. 


I 
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A  la  por|te  de  la  salle  7^  =  ap 

Ils  entendi|rent  du  bruit:  ^3  =  (p')a 

Le  rat  I  de  vi|lle.  detale;  73=  ja 

Son  camarajde  le  siiit.  7.^  =  (p')a 

Le  bruit  cejsse,  on  se  retire ;  7^  =  ap 

Rats  en  campa|gne  aussitot-,  73  =-  p'a 

Et  le  citadin|de  dire:  7!  =(5) +  2 

Achevons  tout  |  notre  rot.  73  =  pa 

C'est  assez,  |  dit  le  rustique,  7^  =  ap' 

Demain  |  vous  vieiidrez  |  chez  moi.  72 

Ce  n'est  pas  |  que  je  me  pique  7^  =  ap 

De  tous  I  vos  festins  |  de  roi.  73 

Mais  rien  |  ne  vient  |  m'interrompre  •,  73  =  ja 

Je  maii|ge  tout  |  ä,  loisir.  73  -=-  ja 

Adieu  donc.  |  Fi  du  plaisir  7^  =  ap' 

Que  la  crainjte  peut|  corromprel  7j-=aj 
Unter  den  28  Versen  dieses  Gedichtes  vertheilen  sich  11  auf  die 
Form  7^  und  eben  so  viele  auf  die  Form  73;  die  Form  73  kommt 

verhältnissmässig  oftj  nämlich  fünfmal,  vor  und  ein  Vers  gehört 
der  Ausnahmeform  7!  an.  Sehr  schön  ist  der  siebensylbige  Vers 
in  folgendem  Gedicht  Victoe  Hugo's  behandelt: 

ROMANCE    MAURESQUe. 

Don  Rodrijgue  est  ä  |  la  chasse.  7^  =  a(j) 

Sans  epe|e  et  sans  |  cuirasse  7^  =  a(j) 

Un  jour  I  d'ete,  |  vers  midi,  73  =  ja 

Sous  la  feuilleje  et  sur  l'herbe  73  =  (pOa 

5.  II  s'assied  I  l'homme  süperbe,  7i==ap' 

Don  Rodrijgue  le  hardi.  7,  =  a'p 

La  haijne  en  feujle  devore.  ^3  =ja 

Sombre,  il  pen|se  au  bätard  maure  7^  =  a'p 


V.  17.     Harter  Tonsylbenstoss  innerhalb  des  ersten  Anapäst  zwischen 
Subject  und  Verbum. 

V.  8.    Ein  durch  Dämpfung  des  Hauptwortes  bätard  nicht  völlig  ver- 
schwindender Tonsylbensloss  vor  dem  Reim. 
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A  son  neveu  |  Mudarra,  Tg  =  (p^a 

10.  Dont  ses  complots  |  sanguinaires  7^  =  p'a 

Jadis  I  out  tue  |  les  fröres,  7^ 

Les  sept  |  infaiis  |  de  Lara.  7.^  =  ja 

Pour  le  trouver  |  eii  campagne,  7q  =  (p')a 

II  traverserait  I  l'Espagne  7! 
15.                         De  Figue|re  k  Setuval.                         '       7i=ap 

L'un  des  deux  |  mourrait  |  saus  doute.  Tj  =  a'j 

En  ce  inoment  |  sur  la  routc  7^  =  (p'ja 

II  pajsse  un  ho|inme  ä  cheval.  7^  =  ja 

—  Chevalier,  |  chr^tien  |  ou  raaure,  7^  =  aj 
20.                         Qui  dorsjsous  le  sycomore,  7! 

Dieu  tc  guijde  par  |  la  main!  7i=aXJ) 

—  Que  Dieu  I  repanjde  ses  gräces  73=  ja 
Sur  toi,  I  l'ecuyer  |  qui  passes,  72 

Qui  pajsses  par  le  chemin!  (7!) 

25.  —  Chevalier,  |  chr^tien  |  ou  maure,  7^  =  aj 

Qui  dors|sous  le  sycomore,  7! 

Parmi  rher|be  du  j  vallon,  7^  =  a(j) 

Dis  ton  nom,  |  afin  >  qu'oii  sache  7^  =  a'(j) 

Si  tu  por|tes  le  panache  7^  =  ap 

30.  D'un  vaillant  |  ou  d'un  i  felou.  7i  =  aj 

—  Si  c'est  Ik  I  ce  qui  |  t'intriguc,  7i  =  a(j) 
On  m'appejlle  don  |  Rodrigue,  7^  =  aj 
Don  Rodri|gue  de  Lara;  7^  =a'p 
Dona  San|che  est  ma  samr  memo:  7,  — =ap 

35.  Du  moins,  |  c'est  k  mon  bapteme  7, 

Ce  qu'un  pre|tre  döclara.  7i  =ap 

J'attends I  sous  co  sycomore:  7! 

J'ai  cherch6|d*Albe  t\  Zamore  ^i— «p' 


V.  34.  Der  Tonsylbenstoss  im  ersten  Versfuss  wäre  noch  erträglich, 
Indem  Titel  und  Name  zu  einem  IJegriff  verschmilzt:  der  harte  Tonsylben- 
stoss vor  dem  Reime  wirft  aber  den  Vers  ganz  um. 


Zusammengesetzte  cäsurlose  Verse  u.  s.  w.  185 

Ce  Mudarra  |  le  bätard,    *  Tg  =  pa 

40.  '  Le  filsjde  la  renegate,  (7!) 

Qui  commaii|de .  une  fregate  7^  =  ap 

Du  roi  mau|re  Aliatar.  7^  =  ap 

Gerte,  ä  moins  |  qu'il  ue  m'evite,  7^  =  a'p 

Je  le  reconuaitrais  vite:  G  -|-  1 

45.  Toujoursjil  por|te  avec  lui  73  =ja 

Notre  dajgue  de  famille ;  7^  ==  ap 

Uue  agajte  au  pommeau  brille,  7i  =  «p 

Et  la  la|me  est  sans  j  etui.  7^  ==  a(j) 

Oui,  par  mon  ä|me  chretieune,  ^3  =  p'a 

50.  D'une  au|tre  maiii|que  la  miemie  ^g  =  ja 

Ce  mecreant  |  iie  mourra.  73  =  pa 

C'est  le  bonheur I que  je  brigue...  73=p'a 

—  On  t'ape|lle  don  |  Rodrigue,  7^  =  aj 
Don  Ro^ri|gue  de  Lara?  —  7i  =  a'p 

55.  Eh  bien!  |  seigneur,  |  le  jeune  homme  73  =  ja 

Qui  te  par|le  et  qui  |  te  nomme,  7i=a(j) 

C'est  Mudarra  |  le  bätard.  73  =  p'a 

C'est  le  vengeur  |  et  le  juge.  73  =  p'a 

Cherche  ä  present  |  un  refuge !  —  73  =  p'a 

60.  L'autre  dit:|tu  viensjbien  tard!  7i=a'j 

—  Moi,  filsjde  la  renegate,  (7!) 
Qui  comman|de  une  fregate  7^  =  ap 
Du  roi  mau|re  Aliatar,  7^  =  ap 
Moi,  ma  da|gue  et  ma  j  vengeance,         '     7^  =  a'(j) 

65.  Tous  les  trois  |  d'intelligence,  7^  =  a'p 

Nous  voici!  —  |  Tu  viens|bien  tard!  7i=a'j 


V.  42.  Der  Tonsylbenstoss  ist  nicht  so  hart  als  der  entsprechende  in 
Vers  8. 

V.  44.  Ganz  prosaische  und  ungewöhnliche  Form  aus  6  -|-  1  Sylben. 

V.  47.  Harter  Tonsylbenstoss  vor  dem  Reim. 
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—  Trop'  tot  I  pour  toi,  |  doii  Rodrigue, 
A  moins  I  qu'il  ue  te  fatigue 
De  vi|vre...  Ah!  la  peur | t'emeut, 

70.  Ton  front  I  pälit;|rends,  infame, 

A  moi  I  ta  vi|e,  et  ton  äme 
A  ton  an|ge,  s'il  |  en  veut! 

Si  mon  poignard|de  TolMe 
Et  mon  Dieu  |  me  sont ;  en  aide, 
75.  Regarjde  mes  yeuxjardens. 

Je  suis  I  ton  seigneur,  |  ton  maitre, 
Et  je  t'arracherai,  traitre, 
Le  sou|ffle  d'enjtrc  les  dents! 

Le  neveu  |  de  doua  Sanche 
80.  Dans  ton  sang  |  enfin  |  etanclic 

La  soif|qui  le  devora. 
Mon  onjcle,  il  faut|que  tu  meures. 
Pour  toi  I  plus  de  jours  |  ni  d'heurfes . . . 

—  Mon  bon  |  neveu  |  Mudarra, 

85.  Un  moment!|attends|que  j'aille 

Chercher  |  mon  fer  |  de  bataillo. 

—  Tu  n'auras'  d'aujtres  delais 
Que  celui|qu'ont  eu|mes  freres: 
Dans  les  caveaux  |  fun^raires 

90.  Oü  tu  les|as  mis,  |suis-les! 

Si,  jusqu'i^  rheu|re  venue, 
J*ai  gard6|ma  la|me  nue, 
C'est  que  je  voulais,  |  bourroau, 
Que,  vengoant  |  la  renegate, 
1)5.  Ma  dajgup  au  pommcau  |  d'agate 

Eut  ta  gor|ge  i)our   fourreau.  7i  =a'(j) 

Unter  den  83  regelrechten  Versen  dieses  Gedichtes  überwiegt  die 
dem  Ictus  des  siebensylbigen  Verses  entsprechende  Form  7j,  welche 

V.  77.    Vergl.  V.  44. 


73  = 

-ja' 

7! 

7^ 

73  = 

=ia' 

73  = 

=  ja 

7i  = 

=  a(j. 

73  = 

=  (p')a 
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72 

7^ 

ö  +  l 
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=  ap 

7i  = 
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73 

=  ja 
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73 

=  ja  ^ 

7i 
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73 

=  ja 

73 

=  (p')a 

7i 
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73 

=  (p')a 

7, 

=  (a')J 

7! 
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=  «j 

7i 

=  ap 

7, 
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mit  45_VersGn  vertreten  ist.  Der  Form  73  gehören  30  Verse  an 
und  der  Form  1^  acht  Verse.  Dreizehn  Verse  fallen  auf  mehr 
oder  weniger  unrhythmische  Formen  [5  auf  7 !,  2  auf  (7 !),  3  auf  7 1 
und  2  auf  6  -}-  1].  Von  den  bereits  hervorgehobenen  Mängeln 
einzelner  Verse  abgesehen,  ist  das  Gedicht  rhythmisch  kräftig  ge- 
gliedert, indem  die  viersylbigen  Theile  in  der  Mehrzahl  den  For- 
men j  oder  p'  angehören. 

(63)  Obwohl  die  Hauptformen  des  siebensylbigen  Verses 
Tj^  =  3  -f  4  und  73  =  4  +  3  in  gewissem  Grade  den  Formen 
ai  =  3  -f  2  und  ia  =  2  +  3  des  funfsylbigen  Verses  entsprechen, 
so  bewahren  sie  doch  wegen  der  verschiedenen  Beschaffenheit  der 
viersylbigen  Theile  (4  =  p,  p'  oder  j)  zu  wenig  Gleichartigkeit 
unter  einander,  um  dem  siebensylbigen  Verse  diejenige  Regel- 
mässigkeit des  Rhythmus  zu  verleihen,  welche  den  funfsylbigen 
Vers  auszeichnete.  Nimmt  man  noch  hinzu,  dass  diese  Haupt- 
formen nicht  bloss  durch  die  rhythmisch  gut  gegliederte  Form 
72  =  2  +  3  +  2,  sondern  auch  durch  die  symmetrielosen  Formen 
7!  =  2  -f  5  und  7!  =  5  +  2  häufig  unterbrochen  werden,  so  wird 
man  sagen  müssen,  dass  der  siebensylbige  Vers,  wie  ihn  die  fran- 
zösische Sprache  augenblicklich  behandelt,  sich  in  bedenklichem 
Grade  einer  sehr  freien  Rhythmik  nähert,  und  dass  er  sich  hier- 
durch nicht  zu  seinem  Vortheile  von  den  Versen  der  vier  ersten 
Classen  unterscheidet,  deren  Formen  bei  aller  Mannigfaltigkeit 
gesetzmässigen  und  harmonischen  Bau  zeigten.  Dies  dürfte  auch 
der  Grund  sein,  warum  er  sich  besonderer  Beliebtheit  nicht  erfreut. 
Gramont*)  meint  zwar  von  ihm,  dass  er  Ungezwungenheit  und 
Leichtigkeit  besitze  und  unter  geschickter  Hand  sich  allen  Ton- 
arten anschmiege;  doch  ist  diese  Ungezwungenheit  und  Leichtigkeit 
wohl  zum  guten  Theil  auf  den  Mangel  bestimmten  rhythmischen 
Taktes  zu  setzen.  Uns  will  es  scheinen,  als  ob  gute  Gedichte  in 
siebensylbigen  Versen  ihre  formalen  Vorzüge  häufig  vorwiegend 
einer  prachtvollen  Gliederung  durch  den  Reim  verdanken,  also 
mehr  durch  die  Rhythmik  der  Strophe  als  durch  die  des  Einzel- 

*)  L.  c.  p.  134.    * 
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Verses  wirken   (man  vergleiche  z.  B.  das  Gedicht  La  Traversi^e 
von  A.  DE  Vigny). 

Geschichtlich  ist  zu  bemerken,  dass  der  siebensylbige  Vei's 
nach  Qüicherat's  Angabe*)  bereits  Ende  des  zwölften  Jahrhun- 
derts vorkommt.  Von  da  bis  zum  sechszehnten  Jahrhundert  wird 
er  mit  Maass  und  meist  in  Verbindung  mit  anderen  Versen  von 
Thibaut  de  Champagne,  Froissart,  Alain  Chartier,  Charles 
d'Oeleans,  Jean  Marot  und  Anderen  verwendet,  bis  ihn  Ron- 
sabd  und  die  Dichter  seiner  Schule  wegen  seiner  Aehnlichkeit 
mit  dem  Pherekrateischen  Maass  zu  Ehren  brachten.  Dass  die 
Verwendung  des  siebensylbigen  Verses  in  der  modernen  französi- 
schen Dichtung  eine  verhältnissmässig  beschränkte  ist,  wurde  be- 
r,eits  erwähnt. 

11)   Der  achtsylbigre  Vers. 

(64)  Die  Theorie  des  achtsylbigen  Verses  (vers  de  huit  syl- 
labes,  octosyllabe)  beginnen  wir  mit  der  Aufzählung  der  verschie- 
denen Formen  dieses  Verses,  um  daraus  ein  Urtheil  über  seine 
Eigenschaften  und  seinen  Werth  zu  gewinnen. 

Der  achtsylbige  Vers  erhält  einen  jambischen  Takt,  sobald 
diejenigen  Tonsylben,  welche  die  rhythmische  Gliederung  bestim- 
men, zu  den  vom  Ictus  getroffenen  Sylben  gerader  Nummer  (von 
der  ersten  Sylbo  an  gezählt)  gehören.  Dies  tritt  jedesmal  ein,, 
wenn  der  Vers  durch  eine  Betonung  der  vierten  Sylbe 
in  zwei  Hälften  getheilt  wird  (8  =-  4  -f  4).  Die  auf  diese 
Weise  in  der  Mitte  betonten  Octosyllaben  bezeichnen 
wir  unterschiedslos  mit  der  Ziffer  8,  weil  diese  eine  Be- 
tonung hinreicht,  um  allen  Versformen,  die  sie  besitzen, 
eine  gewisse  Gleichartigkeit  unter  einander  zu  verleihen. 
Aus  den  möglichen  Formen  der  beiden  viersylbigen  Theile  ergeben 
sich  daim  die  einzelnen  Unterarten  dieser  Verse.  Wenn  beide 
Vershälften  Päone  ohne  starken  Anschlag  sind,  z.  B.: 

J'immortali|se  Ic  Malheur  ...  8  =  pp 
A.  DK   ViONY.   Li:   Mai.ukik. 

•)  L.  c.  p.  536. 
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La  melodi|e  et  rharraonic  ... 

Th.  Gautiee,  Contralto. 

so  ist  die  Gliederung  des  Verses  zwar  nicht  kräftig,  indessen  in 
einer  Folge  anders  geschnittener  Octosyllaben  durchaus  nicht  un- 
harmonisch, da  die  beiden  Tonsylben  des  Verses  symmetrisch 
Mitte  und  Ende  einnehmen  und  in  der  französischen  Rhythmik 
die  Betonung  nach  drei  unbetonten  Sylben  an  sich  das  Ebenmaass 
nicht  verletzt.    Beginnt  der  erste  Päon  mit  starkem  Anschlag,  z.  B. 

Marcheni  un  pied  |  dans  l'avenir  ...  8  ==  p'p 

ViCTOB  Hugo,  A  M.  David,  Statuaiee. 
so  ist  die  Form  eine  sehr  harmonische,  indem  Anfang,  Mitte  und 
Ende  des  Verses  von  der  Betonung  getroffen  werden.     Weniger 
vollkommen  ist  der  Vers,  wenn  der  zweite  Päon  mit  starker  Be- 
tonung anhebt,  z.  B. 

Le  Papillen,  |  blanche  etincelle  ...  8  =  pp' 

Th.  Gautier,  Contralto. 
obwohl  der  Tonsylbenstoss  zwischen  zwei  Füssen  hierbei  von  keiner 
merklichen  Härte  begleitet  wird,  weil  er  zur  deutlicheren  Zwei- 
theilung des  ganzen  Verses  mitwirkt.  Verse  dieser  Art  sind  nicht 
häufig  und  äusserst  selten  sind  natürlich  diejenigen,  welche  aus 
zwei  Päonen  mit  starker  Anfangsbetonung  bestehen,  wie  z.  B.  der 
folgende: 

Perd  son  aspeet  |  mde  et  glace  ...  8  ==  p'p' 

Th.  Gautier,  Le  Chateau  du  Souvenir. 

Uebergänge  zu  den  Formen  p'p,  pp',  pp,  p'p'  bilden  Verse    in  wel- 
chen der  eine  Päon  mit  schwacher  Tonsylbe  beginnt,  z.  B. 
Une  cambru|re  florentine  .  .  . 

Th.    GaüTIER,    itTVBE    DE    MAINS. 

Son  eleganjce  delicate  .  .  . 

Id.  ib. 

Monstre  charmant,  |  comme  je  t'aime . . . 

Id.,  Contralto. 

Eine  schwache  Anfangsbetonung  des  zweiten  Päon  wird  durch  die 
vorhergehende  starke  Schlussbetonung  des  ersten  Päon  gedämpft. 
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SO  dass  sie  gegen  eine  schwache  Anfangsbetonung  des  ersten  Päoii 
zurücksteht. 

Am  häufigsten  ist  in  achtsylbigen  Versen  des  Typus  8  der 
eine  viersylbige  Theil  ein  Doppel  Jambus,  der  andere  ein  Päon,  z.  B. 
Ces  jours,  |belas!|sont  envoles  ...  8=jp 

Victor  Hugo,  Les  Bleuets. 
Pygmalion  |  devint  |  amant  ...  8  =  pj 

La  Fontaine,  Le  Statüaire  et  la  Statue  de  Jupiter. 
Der  Päon  kann  hierbei,  wenn  er  den   ersten  Verstheil  einnimmt, 
vortheilhaft  mit  starkem  Anschlag  beginnen,  wie  z.  B. 

Z'«cre  Venus  |  du  goujffre  amer  ...  8  =  p'j 

TU'  Gautier,  Carmen. 
Selten  ist  dies  aus  leicht  ersichtlichem   Grunde  mit  einem  Päon 
im  zweiten  Verstheil  der  Fall,  wie  in  dem  Verse: 

Le  feu  I  saisit  I /'wrne  d'airain  ...  8=jp' 

Victor  Hugo,  A  M.  DaviD,  Statüaire. 
Wenn  beide  viersylbigen  Theile  aus  einem  Doppeljambus  bestehen, 
so  erhält  der  achtsylbige  Vers   eine  sehr  wohllautende  rein  jam- 
bische Form  8  =  jj.     Z.  B. 

Ce  nom  |  si  grand,  |  si  vi|te  acquis . . . 

Victor  Hugo,  Ode  a  la  Colonne  HI. 
Je  peux,  I  au  vent  |  ouvrant  |  mes  volles, 
Aller  I  partout  I  oü  vont|mes  ycux  .  .  . 

Marc  Monnier,  Tarentelle. 
.\u88er  in  den  angeführten  Formen  des  Typus  8  kann  der 
achtsylbige  Vers  auch  noch  dadurch  jambischen  Takt 
erhalten,  dass  er  durch  die  Betonung  in  2  -|-  4  -|-  2  Sylben 
zerlegt  wird.  Verse  dieser  Art,  welche  ihrem  rhythmischen 
Eindruck  nach  mit  den  bisher  aufgefühi'ten  übereinstimmen,  sollen 
durch  das  Zeichen  8  angedeutet  werden.     Beispiele  hierfür  sind: 

Au  frais  I  Gcuerali|fe  ecloscs  .  .  . 

Tu.  Gautier,  Le  Poi:ME  de  la  Femme. 

Ou  pleujre  eu  descendaut  |  la  cOte  .  .  . 

A.  Theubiet,  Brünette. 
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Selten  l)eginnt  hierbei  der  Päon  mit  starker  Betonung,  wie  in  dem 
Verse: 

Fuyez,  |  mondes  oü  vont  |  les  ämes  .  .  . 

Lbconte  de  Lisle,  La  Chute  des  etoiles. 

In  allen  achtsylbigen  Versen  jambischen  Taktes  können  einzelne 
die  Gliederung  angebende  Tonsylben  auch  .  schwache  Tonsylben 
sein,  vorausgesetzt,  dass  sie  nicht  durch  das  unmittelbare  Zusammen- 
treffen mit  starken  Tonsylben  gedämpft  werden;  denn  diese  Sylben 
werden  dann  durch  den  Ictus  des  Verses  gestützt.  Folgende  Verse 
mögen  als  Beispiele  hierfür  dienen: 

Les  cicatri|ces  du  j  combat  .  8=p(j) 

Victor  Hugo,  A  la  Jeune  Feance  IV. 

Chante  la  mejsse  ä  ses  j  geuoux  ...  8  =  p'(j) 

Th.  GAUTIER,  Carmen. 

A  des  ;  montalgnes  renversees  ...  8  =  (j)p 

Victor  Hugo,  Soleils  couchants  I. 
Et  leur  leger  |  feuilla|ga  teint  .  .  . 

A.  Theuriet,  En  Bretagne  I. 

Qu'  allais|-je  fai|re  en  cet  |  orage  .  .  .  8=j(3) 

Victor  Hugo,  A  M.  de  Lamartine. 
Quo  l'on  j  recoii|vre  sa  |  beaute  .  .  .  8  =  (j)(3) 

Th.  Gautier,  Le  Poeme  de  la  Femme. 

Wenn  die  Mitte  eines  Verses  der  Form  jj  eine  schwache  Tonsylbe 
ist,  wie  z.  B. 

Chantant  |  avec  |  un  seul  |  gosier  (8)  =  jj 

Th.  Gautier,  Contralto. 

so  bildet  die  Versform  einen  Uebergang  zwischen  den  Formen  8 
und  8.  In  Versen,  deren  eine  Hälfte  ein  Päon  ist,  beeinträchtigt 
die  schwache  Gliederung  in  der  Mitte  die  Kraft  des  Rhythmus, 
ohne  indessen  die  Eigenthümlichkeit  der  Form  8  ganz  aufzuheben. 
Z.  B.: 

Visijble  sur  |  un  piedestal  .  .  .  (8)  =  (jp) 

Victor  Hugo,  A  M.  David,  Statuaire. 
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(65)  Von  den  aufgezählten  achtsylbigen  Versen  jambischen 
Taktes  sind  die  übrigen  achtsylbigen  Verse  regelrechter  Form 
gänzlich  verschieden.  Dieselben  enthalten  zwei  Anapäste  und  einen 
Jambus;  je  nachdem  dieser  Jambus  den  beiden  Anapästen  voran- 
geht, sich  zwischen  sie  schiebt  oder  ihnen  nachfolgt,  erhalten  wir 
drei  Verse  anapästisch-jambischen  Charakters,  welche  wir  be- 
züglich mit  81,  82,  83  bezeichnen.    Beispiele  dieser  Versformen  sind: 

Versform  8, : 

Les  bras  |  que  le  temps  |  multiplie  ...  Sj  ==  iaa 

Lamartinp:,  Le  Chane. 

J'ai  vu  I  rautre  jour  |  une  main  ...  Sj  =  ia'a 

Th.    GaUTIBR,    6tüI)E    de    MAINS. 

Son  dou|ble,  honime  et  fejmme  a  la  fois ...  81  =  ia'a 

Id.,    CONTEALTO. 

L'eclair  |  rougissant  |  chaqne  lame  ...  8j  =  iaa' 

Victor  Hugo,  A  M.  de  Lamartine. 
D'un  mon|de  ä  la  fois  |  base  ou  faite  ...  81  =  iaa' 

Id.,  A  M.  David,  Statuaire. 

Et  les  I  insenses  |  mos  complices  ...  ^''i  =  (i)** 

A.  DE  ViGNY,  Le  Malheur. 
Et  des  I  arrogan|ces  de  reine  ...  81=  (i)aa 

A.  Theuriet,  Une  Ondine. 

Versform  82: 
A  travers  |  les  pä|les  cites  ...  8,  —  aia 

A.  DE  Vigny,  Le  Malheur. 
Devangant  |  le  pas  |  de  leur  äge  ...  8,  =  aia 

Victor  Hugo,  A  M.  David,  Statuaire. 
Mtlle  et  mi|lle  eris  |  par  fusöcs  ...  Sj  =»  a'ia 

Leconte  DE  LisLE,  La  Chute  des  £toilbs. 
JfoMte,  inoujtc,  vi|ve  alouctte  ...  82  =»  a'ia 

Victor  Hugo,  Attbnte. 
Sur  son  lit,  |  tombcau  |  hlano  et  doux ...  8,  —  aia' 

Th.  Gautier,  Lb  PojIsmb  de  la  Femme. 
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Versform  83: 
A  travers  |  de  respajce  obscure  ...  83  =  aai 

Leconte  de  Lisle,  Effet  de  Lune. 
Animaient  I  les  joyeux  |  quadrilles  ...  83=  aai 

Victor  Hugo,  Les  Bleüets. 
Blanche  au  bord  |  d'un  nua|ge  sombre  ...  83  =  a'ai 

Id.,  Enthousiasme. 
Pur  fragment  |  d'un  chef-d'oeu|vre  humain ...        83  =  a'ai 

Th.  Gautier,  ^Itude  de  mains. 
Grmns  laiteux  |  qu'un  rayon  |  irise  ...  83  =  a'ai 

Id.,  Le  Poeme  de  la  Femme. 
Mais  bientot  |  lasse  d'art  |  antique ...  83  =  aa'i 

Id.,  ib. 
Et  le  vent  |  ^orte  au  beau  |  navire ...  83  ==  aa'i 

Victor  Hugo,  A  M.  de  Lamartine. 
Plus  haineu  |se  que  les  |  bourreaux ...  83  =  a(a)i 

Th.  de  Banville,  Les  Baisers. 
J^ttent  ron|de  de  leurs  |  narines  ...  83  =  a'ra)i 

Victor  Hugo,  Le  Danube  en  colere. 
Mit  den  Formen  8,  8,  8^,  83,  83  sind  die  möglichen  Arten  regel- 
mässig gebauter  achtsylbiger  Verse  erschöpft.  Diejenigen  Formen, 
in  welchen  der  achtsylbige  Vers  in  zwei  Glieder  zerfällt,  deren 
eines  fünf  oder  gar  sechs  Sylben  umfasst,  sind  als  unrhythmisch 
und  unregelmässig  zu  bezeichnen.  Obwohl  sie  im  Verhältniss  zu 
den  regelmässigen  Formen  nur  in  geringer  Zahl  auftreten,  so  er- 
scheinen sie  doch  noch  häufig  genug,  um  den  rhythmischen  Ein- 
druck achtsylbiger  Verse  herabzusetzen.  Die  erwähnten  Formen 
mögen  an  folgenden  Beispielen  vorgeführt  werden: 

Haine^  amour,  |  /«rmes,  violence ...  8 !  =  a'5 

Leconte  de  Lisle,  La  Chutb  des  Etoiles. 

De  l'anti|que  fatalite  ...  '  8!=a5! 

A.  DE  ViGNY,  Le  Malheur. 
Reye  de  poe|te  et  d'artiste  ...  8!==öa 

^  Th.  Gautier,  Contralto. 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  13 


J94  Sechster  Abschnitt. 

S*6panouissait  |  sa  beaut6  ...  8 !  =  5  !a 

Id.,    !^TUD£    DE    MAINS. 

En  mo|lle8  ondulations  ...  8!!  =  16! 

Id.,  Le  Poeme  de  la  Femme. 

Mü\e  acclaraations  I  sur  Tonde  ...  8!!  =  6i 

Victor  Hugo,  A  M.  de  Lamartine. 
Man  wird  bemerken,  dass  bereits  unter  den  regelmässigen  Formen 
die  schwach  geschnittenen  zu  den  vorstehenden  Ausnahmeformen 
hinüberleiten;  so  bilden  83  =  a(a)i  oder  a'(a)i  bereits  den  Ueber- 
gang  zu  den  Formen  81  und  die  Formen  8^  =  (i)aa^  (8)  =  (jp) 
bezüglich  den  Uebergang  zu  den  Formen  81  und  811 

(66)  Der  achtsylbige  Vers  macht  unter  allen  französischen 
Versen  den  unregelmässigsten  Eindruck,  weil  die  jambisch-ana- 
pästischen Formen  im  Takt  zu  sehr  von  den  jambischen  Formen 
abweichen  und  weil  überdies  die  jambisch-anapästischen  Formen 
wiederum  untereinander  wenig  gleichartig  sind.  Man  kann  nicht 
entgegenhalten,  dass  z.  B.  der  jambisch-anapästische  (2  3,  4  3)  oder 
anapästisch-jambische(32, 34)  Alexandriner  von  einer  rein  anapästi- 
schen oder  rein  jambischen  Form  desselben  Verses  in  gleichem  Grade 
im  Takt  abfallen,  wie  die  Octosyllaben  8^,  82, 83  von  den  Octosyllaben 
8  und  8.  Denn  im  Alexandriner  sind  die  verschiedenen  Formen 
durch  die  übereinstimmende  Betonung  der  Versmitte  rhythmisch 
geeinigt,  so  dass  also  alle  Alexandriner  rhythmisch  diejenige 
Beziehung  haben,  welche  unter  den  Octosyllaben  nur  die  Arten 
der  Form  8  unter  sich  aufweisen.  Sodann  aber  treten  im  Alexan- 
driner aus  gemischten  Füssen  zwei  gleich  lange  Verstheile  zum 
Verse  derartig  zusammen,  dass  jeder  dieser  Theile  für  sich  gleich- 
artigen (jambischen  oder  anapästischen)  Takt  bewahrt,  während 
in  einem  achtsylbigon  Verse  aus  gemischten  Füssen  noch  innerhalb 
jeder  der  bestimmten  Formen  S^,  8^,  83  der  rhythmische  Findruck 
wesentlich  verschieden  sein  kann.  Z.  B.  in  der  Form  8^  =  2  -|-  3  -f  3 
kann  der  gatize  Vera  als  Zusammensetzung  eines  Jambus  mit  einem 
socbssylbigen  anapästischen  Verse  erscheinen  8^  ==  2  -f  (3  +  3) 
oder  er  kann  der  Zusammensetzung  eines  funfsylbigen  Verses  mit 
einem  Anapäst  gleichkommen  8i  =  (2  -f-  3)  -f  3.     Ersteres  tritt 
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ein,  wenn  unter  den  beiden  Betonungen  des  Versinneren  die  ver- 
hältnissmässig  stärkere  der  zweiten  Sylbe,  letzteres  wenn  sie  der 
fünften  Sylbe  zufällt.     Z.  B. 

Au  «0M|ffle  qui  vient  |  les  gonfler  ...  ^  8^  =  2  +  (3  +  3) 

Victor  Hugo,  A  M.  de  Lamartine. 
Les  gran|des  torets  |  inconnues  ...  8^  ==  (2  +  3)  +  3 

Id.,  ib. 
Alle  schwach  geschnittenen  Verse  der  Form  8^,  wie  der  oben  ange- 
führte 

Et  des  I  arrogau|ces  de  reine  .  .  . 

stellen  die  rhythmische  Zusammensetzung  8^  =  (2  +  3)  +  3  dar. 
Nur  wenn  die  di-ei  Betonungen  des  Verses  8^  von  gleicher  Stärke 
sind  wie 

Les  Caps  |  d'oü  s'envojlent  les  nues  .  .  . 

Victor  Hugo,  A  M.  de  Lamartine. 

erscheint  der  Vers  einheitlich  aus  drei  rhythmisch  gleich  berech- 
tigten Gliedern  gebaut.  Entsprechendes  lässt  sich  bei  den  Versen 
der  Form  83  bemerken,  welche  die  Zusammensetzungen  83  = 
(3  4_  3)  4-  2  oder  83  =  3  +  (3  +  2)  darstellen  können.     Z.  B. 

Le  ciel  serein,  la  mer  sereine 

L'enve/o|ppent  de  tous  |  cotes  ...  83  =  3  -j-  (3  +  2) 

Die  rhythmisch  schwach  geschnittenen  Verse  der  Form  83,   wie 

z.  B. 

De  la  ra\ge  sera '  vainqueur  .  .\ 

A.  DE  ViGNY,  Le  Malheur. 

gehören  der  Gliederung  3  -|-  (3  -f-  2)  an.     Dagegen  sind  Verse  wie 
Tu  peindrais  |  la  beaute  |  vermeille 
Terre  Yier|ge  et  fecoii|de  ä  tous  .  .  . 

Victor  Hugo,  A  M.  de  Lamartine. 
aus  je  drei  gleichwerthigen  rhythmischen  Gliedern  gebildet. 

Zu  diesen  rhythmischen  Unterschieden  innerhalb  einer  und 
derselben  Versform,  treten  noch  andere  Missstände,  welche  den 
rhythmischen  Eindruck  der  Octosyllaben  erheblich  herabsetzen. 
Wenn  nämlich  die  dritte  Sylbe  eine  schwache  Tonsylbe  ist,  welche 

13* 
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von  unbetonten  oder  von  gedämpften  schwachen  Tonsylben  einge- 
schlossen ist,  wie  z.  B.  in  den  Versen 

Savent  qu*o»  n*a  vu  qu*une  face  .  .  . 

C'est  que  dans  mes  songes  de  flamme  .  .  . 

Victor  Hugo,  A  M.  de  Lamabtine. 
SO  entsteht  eine  Unsicherheit,  ob  man  diesen  schwachen  Tonsylben, 
welche  vom  Versictus  nicht  getroffen  werden,  eine  Gliederung  des 
Rhythmus  zuerkennen  soll  oder  nicht;   ob   man    die  angeführten 
Verse  mit  der  Scansion 

Savent  qu'on  |  n'a  vu  |  qu'une  face  .  .  . 

C*est  que  dans|mes  son|ges  de  flamme  .  .  . 
der  Form  8g  einreihen  oder  ob  man  sie  zu  der  Form  8!  stellen 
soll.  Indem  hier  je  nach  der  Beschaffenheit  der  an  dritter  Stelle 
stehenden  schwachen  Tonsylbe  alle  möglichen  Uebergänge  vorkom- 
men —  man  bemerke,  dass  z.  B.  der  zweite  der  angeführten 
Verse  mehr  zur  Form  82  hinneigt  als  der  erste  —  entsteht  eine 
vollständige  Unsicherheit  in  der  rhythmischen  Haltung  solcher 
Verse.  Sie  sollen  künftig  durch  die  Bezeichnung  (82)  angedeutet 
werden.  Eine  gleiche  Unsicherheit  des  Taktes  tritt  ein,  ^^enn  die 
fünfte  Sylbe,  welche  der  Ictus  ebenfalls  nicht  trifft,  eine  schwache 
Tonsylbe  ist,  welche  von  zwei  unbetonten  oder  gedämpften 
schwachen  Tonsylben  eingeschlossen  wird.     Z.  B. 

Fuir  le  bruit|qui  nous  döshonore  .  .  . 
Th.  de  3anvill£,  A  Madame  Caroline  Anoebert. 
Zu   derartigen   unbestimmt    gezeichneten   Formen    treten    endlich 
noch  häufig  Verse,  deren  rhythmischer  Charakter  durch  Tonsylben- 
stösse  zweifelhaft  wird.     So  könnte  man  den  Vers 

Ton  g^nie  en\xQ  daus  la  gloire  .  .  . 

Th.  de  Banville,  Th.  Gaxttier. 
entweder 

Ton  g^nije  entre  dans  |  la  gloire 

scandiren  und  damit  zu  der  Form  Sg  stellen,  oder  man  könnte 

Ton  g^nie  en|tre  dans  |  la  gloire 
scandiren,  wo   dann   der   Vers    die  jambische   Form    8    erhalten 
würde.    Die  erste  Scansion,  welche  mit  der  natürlichen  Betonung 
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mehr  übereinstimmt,  ist  ohne  Zweifel  vorzuziehen.  Indessen  die 
Möglichkeit,  auch  auf  die  zweite  Art  zu  lesen,  welche  an  die  Be- 
tonung des   von  Quicherat   citirten  BoiLEAu'schen  Alexandriners 

Grands  mots  que  Pradon  croit  \  \  des  termes  de  chimie  .  .  . 
erinnert,  thut  der  Sicherheit  des  rhythmischen  Taktes  entschiede- 
nen Abbruch. 

Fasst  man  alles  zusammen,  so  übersieht  man,  dass  der  acht- 
sylbige  Vers  in  der  Art,  wie  er  vorwiegend  von  den  französischen 
Dichtern  behandelt  wird,  in  der  That  nicht  viel  mehr  darstellt 
als  Zeilen  gleicher  Sylbenanzahl,  welche  sich  reimen.  Man  nehme 
beispielsweise  folgende  Strophe  aus  A.  de  Vignt's  Gedicht  Le 
Malheur : 

J'ai  jete|raa  vi|e  aux  delices,  82 

Je  souris|ä  la  volupte;  (S^) 

Et  les  I  insenses,  |  mes  complices,  8^ 

Admi|rent  ma  |  felicite.  (8) 

Moi-me|me,  credu|le  ä  ma  joie,  8^ 

J'eni|Yre  mon  coeur,  |je  me  noie  .  8^ 

Aux  torrents  I  d'un  riant|  orgueil;  83 

Mais  le  Malheur  |  devant  |  ma  face  8 

A  passe;  |le  ri|re  s'eflface,  83 

Et  mon  front  |.a  repris  |  son  deuil.  83 

und  man  wird  gestehen  müssen,  dass  von  Harmonie  des  Rhyth- 
mus darin  nicht  viel  zu  finden  ist.  Man  wird  daher  Gramont's 
Urtheil,  dass  mittelmässige  Octosyllaben  zu  dichten  eine  Esels- 
brücke sei,  nur  allzu  begreiflich  finden.  Freilich  fügt  Gramont 
hinzu,  dass  gute  Octosyllaben  zu  machen  Meisterarbeit  sei.  In 
guten  Octosyllaben  müssen  nach  demselben  Schriftsteller  die  in 
der  Mitte  geschnittenen  Octosyllaben  vorwiegen;  ihnen  an  Wohl- 
klang zunächst  stehe  die  von  uns  mit  83  bezeichnete  symmetrisch 
gebaute  Versform.  Das  Uebergewicht  der  Versform  8  weist 
Gbamont  in  der  That  an  verschiedenen  Proben  guter  achtsylbiger 
Gedichte  nach,  obwohl  seine  Angaben  bedeutend  modificirt  werden 
müssen  wegen  der  bereits  früher  von  uns  hervorgehobenen  Mängel 
seiner  Scansionen,  welche  zu  viel  Willkür  zeigen.  So  scandirt 
Gbamont 
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Le  nostre  8*est|fait  diflf^rent  .  .  . 

statt 

Lo  uo|8tre  s'est  fait  |  different  .  .  . 

und  eben  so,  wie  man  wenigstens  aus  seinen  Angaben  über  die 
Häufigkeit  der  einzelnen  Formen  in  der  Fabel  Li;  Statuaiee  et 
LA  Statue  de  Jupiter  schliessen  muss, 

Qu'il  ait  en  sa  |  main  un  tonnerrc  .  .  . 
statt 

Qu'il  ait  I  on  sa  main  |  un  tonnerrc  .  .  . 

Im  allgemeinen  wird  man  ^agen  dürfen,  dass  gute  Octo- 
syllaben  neben  dem  Vorwiegen  der  Versformen  jambischen 
Taktes  (8  und  8)  nur  rein  und  deutlich  geschnittene  For- 
men der  Typen  8^,  82  und  83  enthalten  sollen.  Schon 
bloss  durch  den  Ausschluss  aller  Formen  zweifelhaften 
Charakters  würde  der  Rhythmus  achtsylbiger  Verse  un- 
gemein gewinnen;  die  geschickte  Verbindung  der  ver- 
schiedenen Formen,  für  die  sich  keine  Regel  geben  lässt, 
wäre  da«n  das,  was  den  Meister  vom  Anfänger  oder  Dilet- 
tanten unterscheidet.  Allein  selbst  diejenigen  französischen 
Dichter,  welche  bei  den  Versen,  die  den  vier  ersten  Classeu  unseres 
Systems  angehören,  das  deutliche  Streben  nach  rhythmisch  reinen 
Formen  zeigen,  lassen  gleiches  im  achtsylbigen  Verse  wenig  oder  gar 
nicht  erkennen.  Th^ophile  Gautier's  ilmaux  et  Camees,  welche 
ganz  in  Octosyllabon  geschrieben  sind,  zeigen  ganz  lockeren  rhyth- 
mischen Bau;  diese  ihrer  Form  wegen  so  gerühmten  Gedichte 
wirken  nur  durch  Wortmalerei  und  Reim.  Rhythmisch  ihnen  weit 
überlegen  sind  die  Octosyllabeu  Victor  Hugo's,  obwohl  auch  bei 
diesem  Dichter  der  achtsylbige  Vers  häufig  nur  durch  eine  pracht- 
voUe  Gliederung  des  Strophenreimes  gehalten  wird. 

(67)  Gedichte,  in  denen  der  achtsylbige  Vera  nur  mit  For- 
men jambischen  Taktes  auftritt,  dürfton  nur  in  Texten  vorkommen, 
welche  für  die  musikalische  Composition  bestimmt  sind.  Auch 
unter  diesen  dürften  sie  höchst  selten  sein  und  einen  Beweis  für 
die  Virtuosität,  die  ihre  Verfasser  im  Verabau  erlangt  haben,  ab- 
geben. Folgende  Tarentelle  von  Marc-Monnieb  mag  als  Beispiel 
derartiger  Seltenheiten  dienen; 
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I. 

„Gai  marinier  I  de  Mergelline, 

Je  suis  [plus  ri|che  que  le  roi;. 

La  plai|ne  immen|se  et  la  |  colline, 

Le  ciel  |  et  ron|de  sont  |  ä  moi. 

Je  peux,  I  au  vent  |  ouvrant  |  mes  voiles, 

Aller  I  partout  |  oü  vont  |  mes  yeux  ... 

Mes  piejces  d'or  |  sont  les  |  etoiles, 

J'en  ai|de  quoi  |  remplir  |  les  cieux!"  .  .  . 

Pour  toucher  rä|me  ä  sa  |  Ninette, 
Ainsi  I  chantalt  I  le  gai  |  marin  ... 
Faisons  |  ciaquer  |  la  castagnette, 
Faisons  |  sonner  |  le  tambourin! 

%      IL 

„Si  je  n'ai  pas|  volle  et  tartane, 
J'ai  des  cheveux  [  brillants  |  ä  voir, 
Plus  longs  I  et  bruns  |  qu'une  soutane, 
Une  souta|ne  en  satin  noir  ... 
Puis  j'ai  I  pour  dot  |  un  oeil  |  de  flamme 
Qui  porjte  aux  ajstres  un  |  defi, 
Et  sur  I  la  ri|ve  on  me  proclame 
Reine  de  Najple  et  d'Amalfi!" 

Voilä  I  comment  |  chantait  |  Ninette 
Pour  toucher  rä|me  ä  son  |  marin. 
Faisons  |  ciaquer  |  la  castagnette, 
Faisons  I  sonner  I  le  tambourini 

IIL 

Les  beaux  |  enfants  |  de  la  |  marine. 
Se  sont  I  bientot  |  donne  |  la  main; 
Jamais  |  seigneur  |  et  signorine 
N'ont  Q!ßlebre|si  rijche  hymen. 
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Le  vent|du  soir,  [mieux  qu'un  poete, 
Chanta  |  la  be|lle  et  sou  |  amaiit  .  .  . 
Et  la  I  mado|ne  pour   la  fete 
Illumina|son  firmament  .  . 

Meme   on  pretend  |  que  la  |  Ninette 
Resta  I  fid^|le  k  son  |  marin  .  .  . 
Faisons  |  ciaquer  |  la  castagnette, 
Faisous  I  sonner  |  le  tambourin. 

Mit  Ausnahme  des  Verses  Pour  toucher  Vänie  ä  sa  Nhwtte,  welcher 
einen  Tonsylbenstoss  enthält,  sind  alle  diese  Verse  sehr  schon  und 
regelmässig  nach  jambischem  Takte  gelDaut.  Indessen  auf  die  Dauer 
klhigen  derartige  Verse  eintönig,  weil,  wie  bereits  früher  bemerkt, 
Versfuss  und  Wortfuss  in  ihnen  zu  häufig  in  gleichartigem  Takte 
zusammenfallen.  In  folgendem  Gedichte  Theophile  Gautiee's 
sind  ebenfalls  sämmtliche  Octosyllaben  von  jambischem  Takte. 
Ihre  Verbindung  mit  viersylbigen  Versen,  deren  Takt  sich  mit 
ihnen  auf  natürliche  Weisö  verbindet,  bringt  einen  sehr  hai'moni- 
schen  Eindruck  hervor: 

Daus  uu  I  baiser,  |  Tonde  au  rivago 

Dit  ses  douleurs; 
Pour  consoler|la  fieur  |  sauvage 

L'aube  a  des  pleurs; 
Le  vent  |  du  soir  |  coute  sa  plainto 

Au  vieux  I  cypr^s, 
La  tourterejUe  au  ter^bintho 

Ses  longs  I  regrets. 

Aux  Hots  I  dormants,  I  quand  tout|reposc, 

Hors  la  doulcur, 
La  lu|ne  parjle  et  ditjla  cause 

De  sa  I  pälour. 
Ton  d6|me  blanc,  |  Sainto-Sophie, 

Parle  au  ciel  bleu, 
Et,  tout  I  reveur,  I  lo  ciel|contie 

Son  röhre  k  Dien. 
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Arbre  ou  tombeau,  |  colom|be  ou  rose, 

Onde  ou  rocher, 
Tout,  I  ici-bas,  |  a  queljque  chose 

Pour  s'epancher  .  .  . 
Moi,  je  suis  seu|le,  et  rien  |  au  monde 

Ne  me  repond, 
Rieu  que  ta  voix  |  morue  et  profonde, 
Sombre  Hellespout! 
La  Fontaine,  der  bekanntlich  ein  nachlässiger  Reimer  war,  hat, 
wie  Gramont  richtig  bemerkt,    sehr  wohl  die  Kunst  verstanden, 
seinen    Versen    einen    guten    rhythmischen    Takt    zu    verleihen. 
Obwohl  er  in  seinen  Fabeln  den  achtsylbigen  Vers  vielfach  mit 
anderen  Versen  verbunden  angewendet  hat,   so  ist  merkwürdiger 
Weise   nur   eine   seiner  Fabeln  ganz  in  achtsylbigen  Versen  ge- 
schrieben.    Wir   theilen   sie  mit,   als  erste  Probe,   wie  in  guten 
Octosyllaben   die   einzelnen  Versformen  vermischt  und  verbimden 
werden. 

Le  Statuaire  et  LA  Statue  de  Jupitee. 

Un  bloc  I  de  marjbre  etoit  |  si  beau  8 

Qu'un  statuai|re  en  fit  |  Templette.  8 

Qu'en  fera,  |  dit-il,  |  mon  ciseau?  83 

Sera-t-il  dieu,  [table  ou  cuvette?  8 

II  sera  dieu:|meme  je  veux  *  8 

Qu'il  ait  I  en  sa  main  |  un  tonnerre.  8^ 

Tremblez,  I  humains !  I  faites  des  voeux:  8 

Voilä  le  mai|tre  de  la  terre.  8 

L'artisan  |  exprima  |  si  bien  83 

Le  caractejre  de  Tidole,  8 

Qu'on  trouvaj  qu'il  ne  mauquoit  rien  8! 

A  Jupiter  |  que  la  |  parole.  8 

Meme  Ton  ditjque  l'ouvrier          ,  ^                        8 

Eut  ä  peinje  acheve  |  l'image,  83 

Qu'on  le  vit  |  fremir  |  le  premier,  8^ 

Et  redouter|son  projpre  ouvrage.  8 
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A  la  I  foiblejsse  du   sculpteur  8 

Le  poe|te  autrefois  |  n'en  dut  guöre*).  81 

Des  dieux|dont  il  fiit  |  rinventeur  Sj 

Craignant  |  la  haijnc  et  la  |  colere  8 

II  6toit  I  enfant  I  en  ceci;  8j 

Les  enfants  |  n'ont  rä|mo  occupee  8, 

Que  du  I  continuel  |  souci  8 

Qu'on  ne  fäjche  point  |  leur  poupee.  8, 

Le  coeur|suit  aisementj  Tesprit:  8 

De  ce|tte  sourjce  est  desceuduc  8 

L'erreur  |  paiie|niie,  qui  |  se  vit  8 

Chez  tantjde  peujples  repaiidue.  ,  8 

Ils  embrassoient  I  violemment  8 

Les  interets  |  de  leur  |  chimöre:  8 

Pygmalion  |  devint  |  amant  8 

De  la  I  Venus  |  dont  11 1  fut  pere.  8 

Chaeun  I  tourne  en  realites,  8!! 

Autantjqu'il  peut|scs  projpres  songes:  8 

L'homme  est  de  gla|ce  aux  v^rites;  8 

II  est  I  de  feu  |  pour  les  |  mensonges.  8 

Unter  diesen  36  Versen  finden  sich  die  verschiedenen  Formen  in 

folgenden  Zahlen  vertreten: 
Versform  8    :  22i 


8    :     2J 


Versform  S^  : 

^1 

»         Og  : 

'\ 

»»         83  : 

2I 

Vorsform  81  : 

n 

„         811: 

K 

Jambische  Formen:  24 

Anapästisch-jambische  Formen:  10 
Ausnahmeformen:  2 


36 


•)  Der  Doppelvocal  in  imte  ist  hier  von  La  Fontaine  einsylbig  ge- 
braucht worden ;  die  Quantität  der  Wörter  poete,  poetne,  poisie  war  im  sechs- 
zohnten  und  siebenzehnten  Jahrhundert  unsicher  geworden.  Vergl.  Quichbbat, 
1.  c.  p.  307. 
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Zwei  Drittel  aller  Verse  sind  also  von  jambischem  Takt,  während 
unter  dem  Rest  die  Form  82  überwiegt.  Nach  Geamont's  An- 
gabe würden  in  dieser  Fabel  24.  Verse  zu  unserer  Form  8  gehören, 
12  Verse  würden  unsere  Formen  8^,  83,  83  und  kein  Vers  eine 
Ausnahmeform  zeigen.  Dies  rührt  jedenfalls  von  Geamont's  Scan- 
sionsverfahren her,  welches  die  Dämpfung  der  Tonsylben  nicht 
in  Rechnung  zieht  und  nach  welchem  z.  B.  aus  der  Ausnahme- 
form 

Qu'on  trouva|qu'il  no  manquoit  rien 

dui-ch  die  Scansion 

Qu'on  trouva  qu'il|ne  manquoit  rien 
ein  Vers  der  Form  8  würde. 

Als   Probe   schöner    moderner   Octosyllaben   diene   folgendes 
Gedicht  von  Victor  Hugo; 

Attbnte. 

Monte,  ecureuil,  I  monte  au  grand  ebene  8 

Sur  la  bran|che  des  eieux  |  prochaiue,  83 

Qui  pli|e  et  tremjble  co|mme  un  jonc.  '8 

Cico|gne,  aux  viei|lles  tours  |  fidele,  8 

Oh!  vo|le!  et  mon|te  ä  ti|re  d'aile  8 

De  reglijse  ä  la  citadelle,  (83) 

Du  haut  I  clocher  |  au  grand  |  donjon.  8 

Vieux  ai|gle,  mon|te  de  ton  aire  8 

A  la  I  monta|gne  centenaire  8 

Que  blancbit  |  l'hiver  |  eternel ;  83 

Et  toi  I  qu'en  ta  cou|che  inquiete  81  - 

Jamais  |  Taube  ne  vit  |  rauette,  8 

Monte,  monjte,  vi|ve  alouette,  82 

Vive  aloue|tte,  monjte  au  ciel!  8 

Et  maintenant,  |  du  baut  |  de  l'arbre,  ^                    8 

Des  fle|ches   de  la  tour|de  marbre,  8 

Du  grand  mont,  |  du  ciel  |  enflamme,  83 

A  l'horizon,  |  parmi  |  la  brume,  8 
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Voyez-vous  |  flotter  |  une  plume,  82 

Et  courir  |  uu  cheval  |  qui  fume,  83 

Et  revenir|mon  bien-aime?  8 

Unter  21  Versen  kommen  hier  13  auf  jambische  Formen,  7  auf 
jambisch -anapästische  Formen  (4  davon  auf  die  symmetrische 
Form  82)  und  nur  ein  Vers  gehört  der  unregelmässigen  Form  (82) 
an.  Aber  selbst  dieser  eine  Vers,  in  welchem  der  Rhythmus  aus 
den  Fugen  geht,  ist  an  seinem  Platze  trefflich,  wie  denn  das  Ge- 
dicht überhaupt  an  rhythmischen  Schönheiten  reich  ist.  Wie  treff- 
lich stehen  z.  B.  der  Anapäst  und  der  Päon  mit  starkem  Anschlag 
in  den  beiden  Schlussversen  der  zweiten  Strophe;  T\ie  malen  diese 
Verse  den  kräftigen  Flügelschlag  der  aufsteigenden  Lerche!  Eben- 
falls an  rhythmischen  Schönheiten  reich  ist  das  nachfolgende  Ge- 
dicht von  Leconte  de  Lisle: 

La  Chute  des  ^toiles. 

Tombez,  |  ö  perjles  d^nouees,  8 

Päles  6toi|les,  dans  |  la  mer,  8 

Un  brouillard  |  de  rojses  nu^es  82 

jtmer|ge  de  rhorizou  clair;  8!! 

A  rOrient  I  plein  d'etincelles  8 

Le  vent|joycux|  bat  de  scs  alles  8 

L'onde  quo  bro|4e  un  vif  |  Eclair.  8 

Tombez,  |  ö  per|les  immortelles,  8 

Pales  6toi|les,  dans  |  la  mer.  8 

Plongez  I  sous  les  |  ecu|mos   frnichos  8 

De  rOcöan  I  myst^rieux.  8 

La  lumi6|re  cri|ble  de  fleches  82 

Lo  fai|te  dos  mouts|radieux;  81 

Mille  et  mi|Ilo  eris,  |par  fusöes,  8, 

Sortent  dos  boisjlourds  de  ros^es;  8 

Uno  musi|que  vo|le  aux  cieux.  8, 

Plongez,  I  de  lar|mes  arrosöes,  8 

Dans  rOc(^au  I  myst^rioux.  «  8 
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Fuyez,  I  astres  m^lancoliques,  8!! 

0  Paradis|lointams|  encor!  83 

L'aurojre  aux  le|vfes  metalliques  8 

Rit  dans  le  ciel  |  et  prend   l'essor;  8 

Elle  se  vet|de  mo|lles  flammes,  8 

Et  sur  I  rem6rau|de  des  lames  Sj 

Fait  petillerjdes  goujttes  d'or.  8 

Fuyez,  |  mondes  oü  vont  |  les  ämes,  8 

0  Paradis  I  lointains  I  encor!  8 

Allez,  I  etoijles,  aux  nuits  douces,  8 

Aux  cieux  |  muets  |  de  FOccident.  8 

Sur  les  I  feuilla|ges  et  |  les  mousses  .  8 

Le  soleil|darde  un  oeil|ardent;  .  83 

Les  cerfs  |  par  bonds,  |  dans  les  |  vallees,  8 

Se  baijgnent  alix  sour|ces  troublees;  8^ 

Le  bruit|des  ho|rames  va|grondant.  8 

Allez,  I  6  blanjches  exilees,  8 

Aux  cieux  I  muets  I  de  l'Occident.  8 

Heureux  |  qui  vous  suit,  |  clartes  mornes,  8^ 

0  lamjpes  qui  |  versez|roubli!  8 

Comme  vous,  |  dans  romjbre  sans  bornes,  82 

Heureux,  I  qui  rou|le  enseveli!  8 

Celui-lä  I  vers  la  paix|s'elance!  83 

Haine,  amour,  |  larmes,  violence,  8 ! 

Ce  quijfut  rho|mme  est  aboli.  8 

Donnez-nous  |  l'eternel  |  silence,  83 

0  lam|pes  qui  |  versez|roubli!  8 

Unter  den  45  Versen  dieses  Gedichtes  entfallen 

l  29  jambische  Verse 


auf  die  Versform  8 

28  Verse 

«              5>                          J>                   8 

•      1  Vers 

auf  die  Versform  8^ 

4  Verse 

5>              5>                          «                  "2 

:      5      „ 

5>              ?J                            })                   83* 

:      4       „ 

j 


13  anapästisch-jambische  Verse 
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auf  die  Versform  81  :      1  Vers    1   o    *         i.      r 

-,,       ^  ^,  \  ö  Ausnanmeiormen. 

„      „  «        811:     2  Verse  ( 

Fast  volle  zwei  Drittel  aller  Verse  haben  also  jambischen  Takt. 
Die  mitgetheilten  Proben  aus  La  Fontaine,  Victor  Hugo 
und  Leconte  de  Lisle  zeigen,  was  der  achtsylbige  französische 
Vers  leisten  kann.  Wir  müssen  indessen  nochmals  betonen,  dass 
dieser  Vers,  dessen  Anwendung  in  der  lyrischen  Poesie,  sowie  in 
Gedichten  leichten  Styls  eine  sehr  ausgebreitete  ist,  rhythmisch 
oft  sehr  nachlässig  behandelt  wird.  Seine  ohnehin  schon  sehr 
mannigfaltigen  Formen  werden  dadurch  so  unbestimmt,  dass  es 
nicht  Wunder  nimmt,  wenn  er  für  den  leichtesten  Vers  gilt.  Er 
gehört  mit  dem  zehnsylbigen  Verse  und  dem  Alexandriner  zu  den 
ältesten  französischen  Versen  und  kam  namentlich  im  dreizehnten 
Jahrhundert  mit  den  satyrischen  und  allegorischen  Dichtungen  zu 
einer  Beliebtheit,  welche  bis  Ende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts 
andauerte.  Der  Roman  du  Renard,  dessen  älteste  Theile  aus 
dem  Anfang  des  dreizehnten  Jahrhunderts  stammen,  der  feiner 
Zeit  so  angesehene  allegorische  Roman  de  Ja  Rose  (um  1300 
vollendet),  welcher  mehr  als  zweiundzwanzig  tausend  Verse  ent- 
hält, sind  in  Octosyllaben  geschrieben.  Auch  in  den  ältesten 
dramatischen  Dichtungen,  den  Mysterien,  Moralitäten  und  Farcen, 
unter  anderen  in  der  berühmten  Farce  de  VAvocat  Patelin, 
ist  der  achtsylbige  Vers  verwendet  worden.  In  der  ereten  Hälfte 
des  sechszehnten  Jahrhunderts  hatte  die  Beliebtheit  dieses  Vei-ses 
wesentlich  abgenommen,  bis  ihn  Ronsard  und  seine  Schule  in 
der  zweiten  Hälfte  desselben  Jahrhunderts  wieder  mit  Vorliebe 
behandelten.  Während  alle  früheren  Dichtungen  durchschnittlich 
den  Vers  rhythmisch  sehr  nachlässig  behandeln,  indem  sie  in  ihm 
nur  die  bequemste  poetische  Form  erblicken,  hat  Ronsard  dem 
Verse  zuerst  rhythmisch  gut  betonte  Formen  gegeben.  Die  Dichter 
des  achtzehnten  Jahrhu;iderts,  welche  den  achtsylbigon  Vers  viel 
verwendeten,  zeichnen  sich  durch  Schönheit  im  Rhythmus  ebenso 
wenig  aus  wie  die  Dichter  vor  Ronsard  und  erst  die  moderne 
Dichtung  zeigt  wieder  —  wenigstens  in  einem  Theile  ihrer 
Schöpfungen  —  das  Streben  nach  rhythmischem  Ebeumass  im 
achtsylbigen  Verse. 
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(68)  Bereits  im  dritten  Abschnitt  wurde,  gezeigt,  warum 
andere  Verse  als  die  bisher  aufgezählten  keinen  Eingang  in  die 
französische  Dichtung  finden  konnten.  Nach  unseren  ausführlichen 
Entwicklungen  über  den  sieben-  und  achtsylbigen  Vers  übersehen 
wir  jetzt  von  vorn  herein,  dass  alle  längeren  Verse,  in  welchen 
die  rhythmische  Cäsur  einen  sieben-  oder  achtsylbigen 
Verstheil  absondern  würde,  rhythmisch  unbrauchbare 
Formen  darstellen  müssen.  Denn  ist  die  Form  sieben-  und 
achtsylbiger  Verse  bereits  bei  selbstständiger  Verwendung  eine  höchst 
lose,  so  wird  dieelbe  bei  ihrer  Verwendung  zum  Verstheil  noch  mehr 
gelockert,  weil  der  Eindruck  derselben  nicht  mehr  durch  den  Reim 
zusammengehalten  wird.  Wollte  man  sieben-  oder  achtsylbige  Vers- 
theile  verwenden,  so  wäre  es  mindestens  nothwendig,  die  Form  dieser 
Theile  zu  beschränken,  z.  B.  einen  siebensylbigen  Theil  auf  die 
Form  7^,  einen  achtsylbigen  auf  die  jambischen  Formen  8  und  8. 
Durch  diese  Beschränkung  würde  dann  der  Verstheil  rhythmisch 
sich  gleichartig  im  Ohre  wiederholen  und  dadurch  die  rhythmische 
Einheit  des  Verses,  dem  er  angehört,  unter  Umständen  gewahrt 
werden  können.  Die  Nothwendigkeit  solcher  Beschrä-nkungen  ist 
indessen  denjenigen,  welche  sich  in  neuen  Versformen  versucht 
haben,  nicht  zum  Bewusstsein  gelangt.  Der  Umstand,  dass  die- 
jenigen Verse  von  mehr  als  zwölf  Sylben,  welche  man  in  Betracht 
ziehen  könnte,  eine  Gliederung  in  sieben-  und  achtsylbige  Theile 
verlangen,  hat  jedenfalls  dazu  mitgewirkt  von  der  Verwendung 
solcher  Verse  in  der  Dichtung  abzusehen.  Abgesehen  von  den 
misslungenen  Versuchen  älterer  Zeit  quantitirende  französische 
Verse  zu  bilden,  dürfte  die  Bildung  dreizehn-  und  mehrsylbiger 
Verse  erst  in  neuester  Zeit  versucht  worden  sein.  Denn  einzelne 
dreizehn-  oder  vierzehnsylbige  Zeilen  aus  Liedern  von  Scarron 
und  Beranger,  welche  Quicherat  anführt,  kommen  nicht  in  Be- 
tracht, da  dieselben  noch  keine  Verwendung  dreizehn-  oder  vier- 
zehnsylbiger  Maasse  in  fortlaufenden  Versen  vorstellen. 

(69)  Die  Versuche  zur  Einführung  neuer  Verse,  bei  wel- 
chen ein  siebensylbiger  Verstheil  durch  die  Cäsur  ab- 
geschieden wird,  betreffen  den  zwölfsylbigen  und  den  vierzehn- 
sylbigen  Vers.  ^ 
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Der 

zwVlfsylbigre  Vers  mit  Cäsur  nach  der  fttnften  Sylbe 

ist  von  Ackermann  vorgeschlagen  worden*).  Er  theilt  folgende 
Probe  mit,  bei  der  wir  den  ganzen  Vers  durch  die  Bezeichnungen 
seines  fünf-  und  siebensylbigen  Theiles  ausdrücken: 

Muse,  tes  I  lauriers||  noblement  |ceindront|  ma  tete  (ai)7i 

Si  mes  fiers|acccnts||  partout  |  fönt  cherir|toii  nom;  alTg 

La  couro|nne  d'or||a  ceiu|dre  mon  front  |  s'apprete,  aiTg 

Et  le  ciel|me  dit:  ||  effajce  un  sanglant  |  affront.  ai?^ 

Dieu  de  Charit^,  ||mais  Dieu|qui  s'ar|me  du  glaive,  573 

Pour  vengerjton  fils,  ||des  Chretiens  |  les  fils|se  l^vent;      aiTj 
L*Euro|pe  s'embrase,  1 1  un  sang  pur  |  devra  |  couler,  iaT^ 

Mais  des  fils|  d'Omar||rempi|re  aussi  |  s*6crouler.  aiTj 

Diese  Verse  haben  den  Vorzug,  dass  alle  siebensylbigen  Theile 
drei  Tonsylben  besitzen.  Trotzdem  machen  sie  keinen  wohlklin- 
genden Eindruck,  weil  der  ganze  fünffüssige  Vers  zwei  Anapäste 
unter  drei  Jamben  auf  zu  wechselnde  Weise  vertheilt.  Die  har- 
monischste Form  dieses  Verses  ist  die  Form  aiT^,  weil  ihr  Bau 
sehr  symmetrisch  ist,  indem  nämlich  der  Jambus  in  der  Mitte  von 
zwei  Anapäst- Jamben  eingeschlossen  wird:  aiTg  =  ai  +  i  +  ai. 

Auch  Amiel  schlägt  die  Verwendung  zwölfsylbiger  Verse  mit 
Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe  vor  und  giebt  folgende  vier  Verse 
als  Beispiel**): 

Filles  et  gargons,  ||leste  et  gaüjque  Ton  |  s*61ance!  '>  7^ 

Bemplis|d'al6gresse,  ||en  avant|main  dans  la  maiu;  iaTj 

Galoubets|et  cors||nous  appe|llent  il  |  la  danse.  alTj 

Tourbillons,  |touniez,  ||follement|jusqu'ä  demain.  aiT^ 

Diese  Verse  haben  zwar  den  Vorzug,  dass  der  siebensylbige  Theil 
stets  nach  derselben  rhythmischen  Form  Tj  gebaut  ist,  dagegen 
den  Fehler,  dass  die  viersylbigeu  Theile  dieser  Form  nicht  zu 
einem  reinen  Doppeljambus  ausgeprägt  sind.  Derselbe  Schrift- 
steller giebt  auch  folgende  vier  Verse  als  Probe  zwölfsylbiger 
Verse  mit  Cäsur  nach  der  siebenten  Sylbe: 

•)  L.  c.  p.  64. 
•♦)  L.  c.  p.  2G2. 
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Allons,  I  filles  et .  gar^ons,  ||  gai  que  Ton  !  s'^lance!  Tg  (ai) 

En  avant,  |  pleins  d'allegresse  1 1  et  main  |  dans  la  main.  7^  ia 

Galoubets,  |  cors  et  hautbois  1 1  sonnent  pour  |  la  danse ;  7^  (ai) 

Tourbillonnons,  |  troupe  folle,  1 1  et  jusqu'ä  |  demain.  73  (ai) 

Diese  Verse  trifft  neben  anderen  Missständen  der  Vorwurf,  dass 

der  längere  Theil  dem  kürzeren  vorangeht. 

Der 
nerzehnsylbig-e  Yers  mit  Cäsur  nach  der  siebenten  Sylbe 

zerfällt  in  zwei  siebensylbige  Theile.  Ein  Gedicht  in  solchen  Ver- 
sen kommt  also  einem  Gedicht  in  siebensylbigen  Versen  gleich, 
nur  dass  der  Reim  immer  erst  jeden  zweiten  Vers  auszeichnen 
würde.  Dieser  Mangel  des  Reims  für  einen  Theil  der  Verse  muss 
aber  den  Eindruck  derselben  bei  der  Schwäche,  die  einem  sieben- 
sylbigen Masse  so  wie  so  anhaftet,  erheblich  herabsetzen.  Amiel 
hat  ziemlich  umfangreiche  Proben  des  vierzehnsylbigen  Masses 
mit  der  Cäsur  nach  der  siebenten  Sylbe  gegeben.  Man  urtheile 
nach  folgender  AMiEL'scher  Uebertragung  eines  Gedichtes  von  G. 
Keller: 

Dans  le  Fob:e1t. 

Les  chejnes  de  la  |  foret  1 1  ä  rom|bre  epaijsse  et  tranquille,  72  7^ 

Aujourd'hui  I  comme  autrefois  1 1  m'ont  chante|leur  gra|ve  Idylle.     7^71 

Le  plus  jeu|ne,  vers|roree,  ||  essajye  et  gazou|ille  un  son;  7^72 

Et  le  son  |devient|murmure||  et  le  murmu|re  chanson.  7^73 

Et  la  chanson  |  devient  choeur;  ||  les  rameaux,  |  de  projche  en  proche  73  7^ 
S'ebranjlent  et  leur  |  rumeur  1 1  a  les  on|des  de  la  cloche. 

Et,  de  la  racijne  au  faite,  1 1  on  entend  |  dans  le  grand  bois 
S'entre-croiser  |  cet  orage  1 1  et  se  chercher  |  mille  voix. 

Si  queljque  che|ne  orgueilleux  1 1  iso|le  sa  cantilene, 

La  foret  I  hau ssant  I  la  voix||ou  le  cou|vre  ou  le  ramene. 

Cet  orche|stre  de  feuillage|a  les  accents|de  la  mer; 

II  pleujre  et  gron|de  en  cadence  1 1  ä  chajque  frisson  |  de  l'air. 

C'est  du  plus  I  ancien  |  des  dieux  1 1  la  musi|que  aerienne,  7^  7^ 

Pan  ti|re  ainsi  |  des  accords  1 1  de  la  flü|te  eolienne.  73  7^ 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  14 


7^7, 

7!7i 
7»  73 

7,(7!) 
7,7^ 

7i7, 
737, 
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La  flü|te  aux  sept  trousjse  cache||au  profondjdes  taillis  verts,      I2  7^ 
La  syrinx  I  magijque  enferme,  ||en  sept  mo|de8,  l'univers.  Tj  7^ 

Et  poe|te8  et  pinsons,  ||  vives  ä|mes  d^gourdies,  Tj  7^ 

Dans  rom|bre  sont|ä  raifüt||et  boijveiit  ces  m^lodies.  73(7!) 

(70)  Zu  den  zusammengesetzten  Versen,  in  welchen  durch 
die  Cäsur  ein  achtsylbiger  Verstheil  abgeschieden  wird, 
gehört  der 

dreizehnsylbige  Yers  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe 
(13  =  5  +  8),   welchen  Th.  de  Banville    in    dem    Gedicht   Le 
Triomplie  de  Bacchos   ä   son   retour   des  Indes   angewendet   hat. 
Wir  theilen  die  Anfangs-  und  Schlussstrophen  dieses  Gedichtes  mit: 

Le  chant  |  de  TOrgie  1 1  avec  |  des  cris  |  au  loin  |  prociame  ia  8 

Le  beau  |  Lysios,  1 1  le  Dieu  |  parö  |  comme  une  femme,  ia  8 

Qui,  le  thyr|se  en  main,  ||  passe  reveurjet  triomphant^  ai8 

A  demi|couch6||sur  le  dos  nujd'un  elephaut.  ai8 

Le  ti|gre  indien,  1 1  le  lynx,  |  les  panth^jres  tach6es  ia  8^ 

Suivent  devant  lui,  ||par  des  |  guirlan|des  attachees,  5  8 

Les  ch6|vres  des  monts,  1 1  que,  rejouisjpar  de  doux  vins,  ia8 

M^nent  en  dansant||les  Saty|res  et  les  j  Sylvains.  (ai)88 

Apr^s  eux|Silöne,  ||embrassant|d'une  l^|vre  avide  ai  83 

Le  muscau|vermeil||d'uiie  grande  ur|ue  dejä  vide,  ai8 

Use  Sans  I  piti6||le9  flaues  |  de  son  ä|ne  en  retard,  (ai)8i 
Trop  lent  |  ä  servir  ||  Ia  valeur  |  du  divin  |  vieillard.  ia  83 

II  vous  voit|errer||le  long  |  des  bords  |  sacres  |  du  Gange,  ai8 

Et  plonger  |  dans  Tor  ||  quo  rou|!e  son  |  azur  |  Strange  ai  8 

Votre  sein  I  plus  bIanc||quo  les  neijges  de  Tlmaos  ai8! 

Yierges  de  Nysa,||qui  vous  |  couronnez  |  de  lotos!  5  8^ 

Et,  suivant|le  rit,||  brisant  |leur  mouvanjtes  colonnes,  ai  8^ 

La  m&|lo  Bacchidc||ct  les  |  hurlan|tcs  Mimaloues  ia8 

Sautcnt  avec  ragc||autour  [  du  boi8|et  fout|encor  5  8 

Dans  les  air8|lass<3s||retentir  |les  crota|les  d'or!  ai  83 
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Die  Regelmässigkeit  des  Rhythpius  der  ersten  Strophe  ist  bemer- 
kenswerth.  Jedoch  giebt  die  darin  angewendete  jambische  Form  8 
dem  Vers  einen  zu  schleppenden  Klang.  Am  meisten  empfiehlt 
sich  die  Form  8^  des  achtsylbigen  Theiles,  in  welcher  der  Vers 
mit  zwei  Anapästen  dem  Schlüsse  zueilt  und  in  welcher  beide 
Verstheile,  der  fünf-  wie  der  achtsylbige  dadurch  etwas  Verwandtes 
haben,  dass  jeder  in  sich  in  einen  jambischen  und  einen  anapästi- 
schen Takttheil  zerfällt; 

La  rei|ne  du  chceur,  1 1  dee|sse  ä  la  rou|ge  paupiere  . . . 

Humi|de  du  vin  1 1  qui  cou|le  le  long  |  de  sa  levre . . . 
Jedenfalls  verlangt  der  dreizehnsylbige  Vers,  wenn  er  rhythmischen 
Werth  haben  soll,  eine  sehr  sorgfältige  und  einheitliche  Behand- 
lung des  achtsylbigen  Theiles. 

Ein 
Tierzehnsylbiger  Ters,  mit  Cäsur  nach  der  sechsten  Sylbe 

also  ein  Vers,  welcher  in  einen  sechssylbigen  und  einen  achtsylbi- 
gen Theil  zerfällt,  ist  von  Amiel  vorgeschlagen  worden,    der  als 
Probe  desselben  die  sieben  ersten  Verse  der  Iliade  übersetzt: 
Du  grand  fils  |  de  Pelee,  1 1 6  Mu|se,  chan|te  la  |  colere,  3  8 

Qui  fut  I  pour  tous  |  les  Grecs,  1 1  de  taut  |  de  maux  |  la  sourjce  amere,    2  8 
Et  dans  |  le  noir  |  Hades,  1 1  precipita  |  taut  de  guerriers.  (2)8 

Deli|ces  des  |  vautours  ||  et  jouets  |  des  chiens  |  carnassiers;  (2)82 

Accomplissant  |  ainsi  1 1  du  roi  |  des  dieux  |  l'äpre  vengeance,  4  8 

Depuis  I  le  jour|  fatal  ||  oü,  prive|de  riutelligence,  (2)8! 

Atri|de  osa  |  braver  1 1  Achi|lle,  un  heros  |  sans  egal.  2  8^ 

Derselbe  Schriftsteller  hat  einen 
sechzehnsylbigen  Ters  mit  Cäsur  nach  der  achten  Sylbe 

vorgeschlagen  und  verhältnissmässig  umfangreiche  Proben  davon 
gegeben.  Man  urtheile  nach  folgenden  Versen,  welch  einen  Theil 
des  fünften  Gesanges  von  Goethe's  Hermann  und  Dorothea 
wiedergeben: 

II  dit.  I  La  me|re  alors  |  parait:  ||  sa  main  |  d'Hermann  |  tenait  |  la  main.  8  8 
L'air  gra|ve,  eile  conduit  |  son  fils  ||  devant  |  son  epoux;  |  et  soudain:     8  8^ 
„Pere,  dit-e|lle,  souviens-toi;||dans  nojtre  inti|me  causerie,  8  8 

Combien|de  fois,  |de  Tavenir  1 1  caressant  |  rima|ge  cherie,  882 
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N'avon8-|nons  pas  |  vu  notre  Hermann,  1 1  enfin  |  se  rendant  |  ä  nos  voeux,  8  8^ 
Nous  präsenter  |unc  promise||et  son  |  bonheur  |  nous  renjdre  heureux?  8  8 

Diese  Verse  sind  weiter  nichts  als  achtsylbige  Verse,  die  zur 
Hälfte  reimlos  sind  und  dadurch  aller  rhythmischen  Wirkung  ver- 
lustig gehen;  aus  diesen  sechzehnsylbigen  Zeilen  kann  man  Verse 
nur  herauserkennen,  wenn  man  mit  der  Nase  darauf  gestossen 
wird. 

(71)  Amiel  hat  Verse  von  noch  grösserem  Umfang  vorge- 
schlagen. Es  sind  dies  der  sechzehnsylbige  Vers  in  der  Form 
4  4-  4  -j-  4  +  4,  der  achtzehnsylbige  in  der  Form  6  +  ^  +  6» 
der  zwanzigsylbige  in  der  Form  5  -|-  5  -f  5  +  5  und  der  vier- 
undzwanzigsylbige  in  der  Form  6  +  6  +  ß  +  ö.  In  dem  zuerst 
genannten  Verse  hat  Amiel,  seiner  Angabe  nach  Goethe's  Gedicht 
„Das  Göttliche^'  übersetzt.  Dies  wäre  der  Fall,  wenn  alle  Strophen 
seiner  Uebersetzung  wie  die  folgende  gebilde£  wären: 

Capricieux  |  est  le  hasard,  |  son  alle  frajppe  dans  ce  monde, 
Et  le  coupa|ble  et  rinnocent,  |  et  tete  blan|che  et  tete  blonde. 

Statt  dessen  sind  die  betreffenden  Verse  meist  nur  von  der  Form 
8  +  8.  Für  die  übrigen  der  genannten  Verse  giebt  Amiel  fol- 
gende Proben: 

Achtzehnsylbigrer  Vers  6  -f  6  -{-  6. 

Jeune  homme,  |6coutez-moi:  | 

Sans  crain|te  et  pleiu  |  d'ardeur  V  3  -}-  2  -|-  4 

Yous  commencez|la  vie-,  J 

Vous  refusez  |  d'en  voir  \ 

les  ennuis,  |les  dangers  |  3  -|-  3  -f  3 

et  votre  &|me  est  ravie.  | 

En  faisant  I  autrement  \ 

vous  no  seriez  pas  jeune;  [  3  +  (5  +  1)  -f  3 
allez  done,  I  esp^rez, 
Essayez,  |  combattez, 

usezjde  vo|tre  foi;  ]  3  -f-  2  -f  3 
quülque  jour,  |vou8  saurez. 


I 
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Zwanzigsylbiger  Ters  b  -{-  b  -{-  b  -}-  b 

Sur  les  vajstes  mers 
quand  il  ven|te  frais 
et  qu'on  voit  |  au  ciel 
rire  les  1  etoiles. 
Sur  son  aii|cre,  au  port, 
quand  impatieute 
a  fremi  |  la  nef, 
agitantjses  volles, 
Gaiement  |  derapez 
ou  coupez  I  le  cäble, 
et  Sans  plus  |  attendre 
affrontant  I  les  flots, 
Prenez  |  votre  essor, 
libres  co|mme  l'air 
et  co|mme  la  vague, 
heureux  |  matelots. 


Yierundzwanzig'sylbiger  Vers 

Comme  un  peujple  en  courroux 
assiegeant  |  un  palais 
dans  les  plai|nes  d'azur 
s'assem|blent  lesinuages; 
L'albatros  |  ä  grand  vol 
tournoyant  |  sur  les  mers 
d'une  aijle  prophetique 
annonjce  les  ,  orages. 
Noir  co|mme  un  catafalque 
est  le  ciel.  |  Tout  ä  coup 
l'eclair  |  eblouissant 

comme  un  serpent  |  de  feu 
Se  tord.  |  Lourd  grondement 
roulant  |  de  monts  |  en  monts, 
le  tonne|rre  a  rugi 
la  colejre  de  Dieu. 


ai  -h  ai  +  ai  +  (ai) 


ai  -f-  5  +  ai  +  ai 


ia  +  ai  +  ai  -f  ai 


ia  +  ai  +  ia  +  ia 


6  +  6  +  6  +  6. 


3  +  3  +  3  +  (2) 


3  +  3  +  4  +  (2) 


4+3+4+4 


4+2+3+3 
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In  diesen  Versen  liegen  wiederum  in  Wahrheit  keine  neuen 
Verse,  sondern  nur  theilweis  reimlose  einfache  Verse  vor. 
In  der  That  kam  es  auch  Amiel  wesentlich  auf  die  Bildung  sol- 
cher Verse  an  und  der  richtige  Griff,  den  er  mit  diesen  Foimen 
that  war  der,  dass  er  auf  einfache  Verse  zurückging  d.  h.  auf 
Verse,  welche  rhythmisch  in  gewissem  Sinne  den  gleichen  Ein- 
druck auf  das  Ohr  machen.  Es  ist  klar,  wollte  man  reimlose 
Verse  im  Französischen  zulassen,  so  könnten  dies  nur  einfache 
Verse  sein.  Indessen  würden  dieselben  doch  immer  hinter  den 
gereimten  Versen  zurückstehen,  weil  auch  die  einfachen  Verse 
rhythmisch  nicht  vollständig  eine  gleiche  Form  wiederholen.  Da 
indessen  in  den  AMiEL'schen  Versen  mit  drei  und  mehr  Cäsuren 
je  eine  Gruppe  einfacher  reimloser  Verse  durch  einen  wenn  auch 
geschwächten  Schlussreim  mit  einer  folgenden  Gnippe  zusammen- 
gebunden wird,  so  werden  dieselben,  wenn  auch  in  beschränktem 
Masse,  für  die  Dichtung  verwendbar  sein. 


(72)    Die 

Verse  von  weniger  als  vier  Sylben 
gestatten  keine  Zusammensetzung  aus  rhythmischen  Elementar- 
gliedem,  da  drei-  und  zweisylbige  Verbindungen  nichts  weiter  als 
Versfüsse  vorstellen,  während  eine  Sylbe  auch  nicht  einmal  mehr 
einen  Fuss  bildet.  Da  indessen  derartige  Glieder  durch  den  Reim 
selbstständig  gemacht  werden  können,  so  erlangen  sie  durch  diese 
Selbstständigkeit  den  Charakter  eines  geschlossenen  Verses  und 
verlangen  in  Bezug  hierauf  noch  eine  besondere  Erörterung. 

Der 

dreisylblgre  Vers 

(vers  de  trois  syllabes)  oder  der  gereimte  Anapäst  hat  noch  eine 
gewisse  Selbstständigkeit  in  der  rhythmischen  Bewegimg,  weil  er 
über  zwei  verschiedene  Formen  ^  ^  —  und  —  ^  — .  verfügt 
Die  Kürze  des  Verses,  welche  jeden  längeren  Satz  in  zu  viel 
Glieder  zerbrechen  würde,  bedingt  nothwendig,  dass  Gedichte  in 
fortlaufenden  dreisylbigen  Versen  zu  den  grössten  Seltenheiten 
gehören  müssen.     C^üiohebat  theilt  ein  der  älteren  französiscbeu 
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Dichtung  angehöriges  Rondeau  in  dreisylbigen  Versen  mit.  Im 
sechzehnten  Jahrhundert  hat  Maeot  zwei  Episteln  in  diesem 
Maasse  verfasst  und  aus  der  Neuzeit  ist  Victor  Hugo's  Ballade 
Le  Pas  d'armes  du  roi  Jean  nach  Inhalt  und  Umfang  hervor- 
zuheben. Dieselbe  enthält  zweiunddreissig  achtzeilige  Strophen, 
wovon  wir  die  nachfolgenden  als  Probe  mittheilen: 

Cette  ville 

Aux  longs  cris, 

Qui  profile 

Son  ßcont  gris, 

Des  toits  freies, 

Cent  tourelles, 

Clochers  greles, 

C'est  Paris! 

Quelle  foule, 
Par  mou  sceaul 
Qur  s'ecoule 
En  ruisseau. 
Et  so  rue, 
Incongrue 
Par  la  rue 
Saint-Marceau. 

Notre-Dame!  — 
Que  c'est  beau! 
Sur  mon  äme 
De  corbeau, 
Voudrais  etre 
Clerc  ou  pretre 
Pour  y  mettre 
Mon  tombeau! 

Les  quadrilles, 
Les  chausons 
Melcnt  filles 
^  Et  gar^ons. 
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Quelles  fetes! 
Que  de  tetes 
Sur  les  faites 
Des  maisons! 

Am^d^e  Pommier  hat  wenigstens  im  Umfang  Victob  Hugo  noch 
übertroffen.  Sein  Gedicht  U£goiste  zählt  siebenhundertunddreissig 
dreisylbige  Verse  in  Schlagreimen  und  ein  zweites  von  ihm  her- 
rührendes Gedicht  Le  Nain  ist  in  neununddreissig  zehnzeiligen 
Strophen  verfasst,  deren  erste  hier  Platz  finden  möge*): 

C'est  un  gnome 
Si  mignon, 
Qu'on  le  nomme 
Champignon. 
Une  epingle 
Fait  la  tringle 
De  sou  lit. 
D'une  miette 
Son  assiette 
Se  remplit. 

Ist  die  Verwendung  fortlaufender  Reihen  dreisylbiger  Verse  eine 
sehr  beschränkte,  so  ist  dagegen  die  Rolle  des  dreisylbigen 
Verses  in  der  Verbindung  mit  längeren  Versen  ziemlich 
bedeutend.  Denn  da  der  Anapäst  ein  Bestandtheil  der  meisten 
Versmasse  ist,  so  fügt  er  sich  auch  zum  selbstständigen  Verse 
erhoben  den  meisten  Versmaassen  ungezwungen  an.  Bereits  von 
RoNSABD  und  seiner  Schule  wurde  der  di'eisylbige  Vers  zur  Bil- 
dung höchst  eleganter  Strophen  benutzt,  welche  in  neuerer  Zeit 
wieder  aufgenommen  worden  sind.  So  z.  B.  von  Sainte-Beuve 
in  dem  Gedichte  La  Rime^  dessen  Strophen  dasselbe  Maass  zeigen, 
in  welchem  das  berühmte  Aprillied  von  Remi  Belle  au  (1528  bis 
1677)  gedichtet  ist: 


♦)  Nach  Quitabd's  Mittheilung  1.  c.  p.  18  u.  19. 
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Rime,  qui  donnes  leurs  sons 

Aux  Chansons, 
Rime,   l'unique  harmonie 
Du  vers  qui,  sans  tes  accents 

Fremissants, 
Serait  muet  au  genie; 

Rime,  echo  qui  prends  la  voix 

Du  hautbois 
Ou  l'eclat  de  la  trompette, 
Dernier  adieu  d'un  ami 

Qu'ä  demi 
L'autro  ami  de  loin  repete; 

Verse  Ton  zwei  Sylbeii 

(vers  de  deux  syllabes)  oder  gereimte  Jamben  und 

einsylMge  Verse 
(vers  d'une  syllabe)  sind  als  fortlaufendes  Mass  für  ein  Gedicht 
nicht  mehr  verwendbar,  wenn  auch  Verskünstler  wie  A.  Pommier 
sich  den  Spass  gemacht  haben,  solche  Gedichte  und  zwar  von  be- 
trächtlichem Umfange  zusammenzuschweissen*).  Einzelne  Strophen 
zweisylbiger  Verse  lassen  sich  indessen  in  Strophen  anderen 
Maasses  wohl  einstreuen,  wie  Victor  Hugo's  Gedicht  Les  Djinns 
beweist.  Fortlaufende  einsylbige  Verse  leiden  dagegen  an  der 
Härte,  welche  durch  den  fortwährenden  Zusammenstoss  der  auf 
einander  folgenden  reimenden  Tonsylben  erzeugt  wird.  Wir  ent- 
nehmen Gramont  folgende  Beispiele  beider  Versarten. 

Zweisylbig-e  Versen 

L'eau  viye 
Des  rets 
Du  gres 
S'esquive. 


*)  A.  Pommier's  Gedicht  Pan  besteht  aus  neununddreissig  zehnzeiligen 
Stanzen  zweisylbiger  Verse.  Eine  Ekloge  desselben  Verskünstlers  zählt 
zweihundertsechsundzwanzig  einsylbige  Verse.    Quitard  1.  c.  p.  19  u.  20. 
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Qu'on  suive 
Aux  frais 
Retraits 
Sa  rive; 

Du  flot 

S'616ve 

Bientöt 

Le  reve 
Comme  un 
Parfüm. 


Eiiisylbigre  Verse. 

SUR    LA    MORT    d'uNE    RoSE. 

Fort 
Belle, 
Elle 
Dort. 

Sort 
Freie, 
Quelle 
Mort! 

Rose 

Close, 

La 

Brise 

L'a 

Prise. 


Vereinzelte  zwoisylbige  Vei*8e  unter  Versen  längeren  Maasses  finden 
sich  hingegen  öfter  z.  B.  in  folgender  Strophe: 
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0  chasseur  altier, 
Qui  fuis  le  sentier 

Profäue, 
Songeur  qu'autrefois 
Rencontrait  au  bois 

Diane ! 
Th.  de  Banville,  A  Arsene  Hoüssatb. 

ViCTOE  HuGo's  Ballade  La  Chasse  du  Biirgrave  besteht  aus 
fünfzig  vi  erzeiligen  Strophen,  deren  jede  zwei  einsylbige  Verse 
enthält.     Folgende  Strophe  ist  ihr  entnommen: 

„En  chasse,  amis!  je  vous  invite. 

Vite! 
En  chasse!  allons  courre  les  cerfs, 
V  Serfs!" 

Das  Gedicht  macht  einen  sehr  gekünstelten  Eindruck.  In  folgen- 
den Versen  eines  unbekannten  Dichters,  welche  Quicheeat  einer 
kleinen  Zeitschrift  entnommen  hat,  sind  dagegen  die  ein-  und 
zweisylbigen  Verse  sehr  geschickt  verwendet: 

CONSEILS    A    UN    JEUNE    POETE. 

Plus  d'un  jeune  ecrivain 

Vain, 
Pour  sa  precocite 

Cite, 
Dedaignant  l'humble  prose, 

Ose, 
Pour  se  faire  imprimer, 

Rimer. 
Mais  qu'en  sort-il  souvent? 

Vent. 
Lui  seul  est  de  son  livre 

Ivre; 
Ses  vers,  trois  jours  au  plus 
#         Lus, 
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Seraient,  sans  les  vignettes 

Nettes, 
A  jeter  aux  cbarbous 

Bons. 
Lors,  voyant  son  libraire 

Braire, 
Et  de  maint  feuilleton 

Le  ton, 
Faisaut  contre  l'ouvrage 

Rage, 
De  d6pit  le  rimeur 

Meurt. 


Siebenter  Abschnitt. 
Reime. 

(73)  Zwei  Wörter,  deren  Endungen  gleichen  Klang  haben, 
bilden  einen  Reim  (rime)  und  zwei  Verse  heissen  gereimt,  wenn 
ihre  Schlusswörter  einen  Reim  bilden. 

Die  Reime  zerfallen  in  männliche  und  weibliche  Reime, 
je  nachdem  die  reimenden  Wörter  männlicher  oder  weiblicher 
Endung  sind.  Nie  darf  ein  Wort  männlicher  Endung  mit 
einem  Wort  weiblicher  Endung  reimen.  So  ist  trois  und 
choix  ein  männlicher,  reine  und  peine  ein  weiblicher,  mere  und 
amer  aber  ein  ungültiger  Reim. 

Beim  männlichen  Reim  unterscheiden  wir  innerhalb  der 
reimenden  Endsylbe  ihren  Vocallaut,  ihren  consonantischen  An- 
laut und  ihren  consonantischen  Auslaut.  So  ist  in  loi- sir  i 
der  Vocallaut,  s  der  consonantische  Anlaut,  r  der  consonan tische 
Auslaut.  Der  consonantische  Anlaut  kann  ein  Doppelconsonant 
sein,  z.  B.  hr  in  a-hri.  Der  dem  Vocallaut  der  Endsylbe  unmittel- 
bar vorhergehende  Consonant  heisst  der  Stützconsonant  (con- 
sonne  d'appui);  er  ist  in  loisir  mit  dem  consonantischen  Anlaut 
s  identisch,  in  ahri  ist  er  dagegen  nur  ein  Theil  (r)  desselben. 
Consonan  tischer  Anlaut  und  Auslaut  können  beide  fehlen,  z.  B.  in 
avou-e;  die  Endsylbe  •  besteht  dann  aus  einem  einzigen  Vocallaut. 
Oder  es  fehlt  der  Auslaut,  z.  B.  in  trou-peau.  Ist  der  Auslaut 
vorhanden,  so  kann  er  hörbar  sein,  wie  in  .plaisir  oder  stumm 
wie  in  repos  oder  chantant.  Beim  weiblichen  Reim  unterscheiden 
wir  die  stumme  oder  dumpfe  Endsylbe  und  die  ihr  vorhergehende 
lautende  Sylbe,  welche  die  vorletzte  Sylbe  des  Wortes  ist,  z.  B. 
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ami-ca-le,  som-hres,  hr(m-ülent,  cheve-lic-7'e,  om-hra-ge.  In  dieser 
vorletzten  lautenden  Sylbe  unterscheiden  wir  wie  bei  der  Endsylbe 
mänulicber  Wörter  den  consonantischen  Anlaut  (z.  B.  tr  in  ow- 
tra-ge)  und  den  Stützconsonant  (r  in  oii-trage). 

Das  Wesen  des  Reimes  besteht  in  dem  gleichen  Klang  der 
Wortendungen,  d.  h.  in  der  Wirkung,  welche  gleich  klingende 
Endungen  auf  das  Ohr  hervorbringen.  Daher  gilt  im  allgemeinen 
der  Grundsatz,  dass  Endungen  gleichen  Klanges  reimen, 
auch  wenn  ihre  Orthographie  eine  verschiedene  ist.  Glei- 
cher Klang  der  Endungen  männlicher  Wörter  ist  vorhanden,  wenn 
dieselben  im  Vocallaut  der  letzten  Sylbe  und  dem  hörbaren 
consonantischen  Auslaut  —  falls  solcher  vorhanden  —  überein- 
stimmen; z.  B.  cowps  und  mowds,  plais*>  und  soupir,  perd  und 
scrt,  parfwm  und  commww,  jowc  und  lowg  bilden  gültige  männliche 
Reime,  obwohl  die  Orthographie  der  Endungen  mit  Ausnahme 
eines  Beispieles  nicht  die  gleiche  ist.  Gleicher  Klang  weiblicher 
Endungen  ist  vorhanden,  wenn  dieselben  im  Klang  des  conso- 
nantischen Anlautes  der  dumpfen  oder  stummen  Sylbe 
und  im  Vocallaut  sowie  dem  hörbaren  consonantischen 
Auslaut  der  vorhergehenden  Sylbe  übereinstimmen.  Hiernach 
reimen  z.  B.  pru-den-ce  und  recora-pcw-.se,  c^M-dre  und  Ale-xan-dre, 
ar-hre  und  mar-6re,  obwohl  die  Endungen  der  beiden  ersten  Bei- 
spiele verschieden  geschrieben  werden. 

(74)  Ob  der  zum  Reim  erforderliche  Gleichklang  der  hör- 
baren consonantischen  Bestandtheile  der  Endungen  vorhanden  ist, 
darüber  entscheidet  das  Ohr  ohne  weiteres.  Dagegen  sind  in  Be- 
treff des  Gleichklanges  der  Vocale  einige  Fälle  näher  zu  er- 
örtern. 

1)   LIluge  und  KUrze  der  Vocale. 

a)  Die  Vocale  *,  w,  oh  ändern  die  wesentliche  Natur  ihres 
Klanges  durch  längere  oder  kürzere  Aussprache  nicht.  Für  den 
Reim  ist  daher  die  unerhebliche  Differenz  in  ihrer  Quantität 
gleichgültig  und  der  Dichter  darf  sie  unterschiedslos  mit  einander 
reimen.  Der  Tadel  von  Reimen  wie  debi7e  und  destt7/e,  ahme  und 
opprmie,  goiW  und  partoM^,  hueJie  und  cruche,  weil  je  in  den  ei-st 
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genannten  Wörtern  die  Vocale  lang,  in  den  letzt  genannten  kurz 
seien,  ist  daher  überflüssig. 

b)  Der  Vocal  a  hat  bei  sehr  verlängerter  Aussprache  einen 
anderen  Klang  als  bei  kurzer  Aussprache.  Entschieden  langes  a 
kann  daher  mit  entschieden  kurzem  a  nicht  reimen,  sodass 
z.  B.  der  Reim  ido?atre  und  a&attre  fehlerhaft  ist.  Weniger  ausgeprägte 
Gegensätze  der  Quantität  beleidigen  das  Ohr  nicht;  auch  sind  sie 
unsicher  und  wechseln  von  Zeit  zu  Zeit  und  von  Person  zu  Person. 
Von  den  in  älteren  französischen  Schriftstellern  hervorgehobenen 
Reimen  eines  nach  heutiger  Aussprache  kurzen  a  mit  einem  langen 
ist  es  ungewiss,  ob  der  Gegensatz  der  Quantität  in  der  älteren 
Zeit  wirklich  vorhanden  war.  Denn  die  Quantität  des  a  hat  sich 
in  vielen  Wörtern  nachweislich  geändert;  z.  B.  in  glace  und  masse 
wird  das  a  heute  gleich  ausgesprochen,  während  Malherbe  den 
Reim  dieser  Wörter  tadelt,  weil  glace  ein  langes,  masse  ein  kurzes 
a  habe. 

c)  Die  wesentlichen  Klangunterschiede  des  e  und  o,  soweit 
sie  für  den  Reim  in  Betracht  kommen,  hängen  von  der  offenen 
oder  geschlossenen  Aussprache  der  Vocale  ab. 

2)   Offene  und  geschlossene  Yocale, 

a)  Die  Vocale  oder  Vocalverbindungen,  welche  ein  e  ferme 
darstellen,  reimen  unter  sich,  ebenso  diejenigen,  welche  ein  e  ou- 
vert  darstellen;  e  ferme  reimt  nicht  mit  e  oiivert.  So  sind  }^ai 
und  engage,  alluma^  und  consume,  partirai  und  mur^  parier  und 
doublen  gute  Reime  mit  e  ferme.  Correcte  Reime  mit  e  ouvert 
sind:  zele  und  eile,  ])\aine  und  reine ,  jamais,  parfaiYs  und  pro- 
gres,  mer  und  enfer,  terre  und  chaire.  Dagegen  ist  essais  und  je 
sais  ein  schlechter  Reim,  weil  der  Vocallaut  der  Endung  des  ersten 
W^ortes  ein  e  ouvert,  der  des  zweiten  ein  e  ferme  ist. 

b)  Vocale  oder  Vocalverbindungen,  welche  ein  geschlossenes 
0  darstellen  reimen  unter  sich,  z.  B.  iahleau,  fardea«,  Vau;  role 
und  pole;  mots  und  heaux.  Ebenso  reimen  die  Endungen  mit 
offenem  o  unter  sich,  z.  B.  corps  und  morts,  aurore  und  dore, 
paro/t^    und    iviYole,    choc   und    bloc.      Geschlossenes    o   reimt 
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nicht   mit   offenem  o.    Also   sind  xble  und  paro?e,   trowc  und 
j*ordown€  schlechte  Reime. 

3)   Diphthongen. 

a)  Verbindungen  derselben  Vocale  reimen  mit  einander,  auch 
wenn  die  eine  Vocalverbindung  einsylbig,  die  andere  zwei- 
sylbig  gesprochen  wird.     Z.  B. 

eblo«i-i  reimt  mit  evanoM-i  und  auch  mit  oui  (=  ja) 

enttere  reimt  mit  sordere  und  auch  mit  pri-ere 

preci-ewa;  reimt  mit  audaci-ew^r  und  auch  mit  deux  und  yevix, 

b)  Diejenigen  Diphthongen,  welche  einsylbig  gesprochene 
Verbindungen  zweier  Vocale  darstellen,  reimen  mit  dem  zweiten 
der  sie  bildenden  einfachen  Vocale  oder  einem  ihm  gleichen  Vocal- 
laute.    Z.  B. 

mege  reimt  nicht  nur  mit  ^iege  sondern  auch  mit  saucnlege  und 
neige 

premiere  reimt  nicht  imr  mit  poussiere  sondern  auch  mit  pere, 
terre  und  claire 

piece  reimt  nicht  nur  mit  niece  sondern  auch  mit  comtesse 

suivre  reimt  nicht  nur  mit  cuivre  sondern  auch  mit  \ivre 

suive  reimt  mit  Brrive. 

Die  Uebereinstimmung  der  Vocallaute  tii  und  i,  sowie  ie  und 
e  ist  für  das  Ohr  eine  unvollkommene.  Für  die  Endungen  -ieget 
'iece  und  -iesse,  -uivre  und  -uive  ist  die  Zulassung  der  erwähnten 
Reime  durch  die  Seltenheit  der  betreffenden  Endungen  erklärt. 
Auf  'lege  giebt  es  —  von  Eigennamen  abgesehen  —  nur  liege, 
ptigCf  siege  und  assiege;  auf  -iece  und  -iesse:  niece,  piece,  depiece, 
Hesse  und  hardiesse;  auf  -uivre  nur  cuiwe  (subst.  und  verbe), 
guivre,  suivre,  poursuivre  und  ensuivre;  auf  -uive  nur  suive,  pota- 
suive  luid  ensuive. 

Die  Freiheit,  den  Diphthong  ni  mit  i  zu  reimen,  erstreckt 
sich  nicht  auf  alle  Endungen,  welche  diesen  Diphthong  enthalten. 
Nach  QuiTABD  sollen  die  Endungen  -uis,  -uise,  -uit  nur  mit  sich 
selber  reimen,  nur  der  Endung  -uUe  ist  neben  den  früher  er- 
wähnten der  Reim  mit  -dte  gestattet.     Also  reimt  z.  B.  poursuw 
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wohl  mit  fuis  aber  nicht  mit  assis;  äeinnse  wohl  mit  \uise  aber 
nicht  mit  pretn'se,  s^eniuit  wohl  mit  fruit  und  \uit  aber  nicht  mit 
profiY.     Dagegen  würde  fwi^e  mit  ensuite  und  para^iYe  reimen*). 

4)   Nasenlaute. 

a)  Die  gleichklingenden  Nasenlaute  -an,  -am  und  -en,  -em 
(gesprochen  -an)  reimen  mit  einander,  z.  B.  trempe  und  lampe, 
assurawce,  meü-ance  und  sikwce,  confide^it  und  pedant. 

Im  sechzehnten  Jahrhundert  wurden  diese  Nasenlaute  noch 
nicht  gleich  ausgesprochen.  Der  Grammatiker  H.  Estienne  sagt 
1582,  dass  das  e  dieser  Laute  einen  Mittellaut  zwischen  a  und  e 
habe  und  verbietet  dem  Gebrauche  der  Menge  und  vieler  Anderer 
zu  folgen,  welche  tems,  dent,  sentence,  .  .  .  sprechen,  als  ob  diese 
Wörter  tams,  dant,  santance  geschrieben  würden.  Malherbe 
tadelt  noch  1609  bei  Desportes  den  Reim  contenawce  und  sen- 
tewce,  obgleich  er  selber  die  Reime  balawce  und  violence,  penitence 
und  resistawce,  louawge  und  yenge  gebraucht.  Noch  1682  betont 
Chifflet  in  seiner  Grammatik  den  Unterschied  der  Aussprache 
zwischen  levant  und  Yent,  contawt  son  argent  und  conte>^t  de  son 
argent  und  tadelt  die  Grammatiker,  welche  rathen  überall  -ent  durch 
-ant  zu  ersetzen. 

b)  Die  gleichklingenden  Nasenlaute  -in,  -ain,  -aim,  -ein  reimen 
mit  einander,  z.  B.  die  Wörter  voisin,  dedain,  essaim,  plein  reimen 
zusammen;  ebenso  cylindre,  craindre,  peindre. 

Auch  diese  Nasenlaute  klangen  früher  nicht  gleich.  H.  Es- 
tienne  betrachtet   den  Reim   von   vain   mit   vin  zwar  nicht  als 


*)  QuiTAKD,  Dictionnaire  des  Rimes,  Art:  Uis:  „On  a  fait  rimer  quel- 
quefois  uis  avec  is.  C'est  une  licence  dont  il  ne  faut  pas  user.  Uis,  oü  le 
son  de  Vu  est  mele  ä  celui  de  1'*  ne  doit  rimer  qu'  avec  lui-meme."  —  Art: 
Uise:  „On  fait  rimer  la  finale  uise  avec  ise.  Mais  eile  ne  rime  bien  qu'avec 
eile  m§me."  —  Art:  Uit:  „La  finale  uit,  oü  le  son  de  Vu  est  mele  ä  celui 
de  Vi  ne  doit  rimer  qu'avec  elle-meme,  au  pluriel  comme  au  singulier."  — 
Art:  Uite:  „La  finale  uite  rime  suffisamment  avec  ^Ye."  —  Hiermit  scheint 
übereinzustimmen,  dass  die  von  Quicherat  p.  37  u.  38  angeführten  Bei- 
spiele von  Reimen  des  Diphthongen  ui  mit  dem  einfachen  Yocal  i  keinen 
einzigen  Fall   eines  Eeimes  der  Endungen  -uis,  -uise,  -uit  mit  i  enthalten. 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  15 


226 


Siebenter  Abschnitt. 


fehlerhaft,  aber  doch  als  eine  dichterische  Freiheit  (licence),  weil 
-ain  ofifener  als  -in  ausgesprochen  werde.  Taboueot  in  seinem 
Reimlexicon  (1572  und  1588)  nennt  diese  Reime  „Pariser  Reime" 
(Rimes  de  Paris),  ohne  sich  weiter  über  sie  zu  äussern.  Als 
Deimiee  noch  1610  in  seiner  „Äcademie  de  VArt  poetique"  diese 
Reime  verurtheilte,  erhob  Mademoiselle  de  Gouenay,  die  Adoptiv- 
tochter Montaigne's,  1641  einen  geharnischfen  Protest  gegen  diese 
Verurtheilung,  indem  sie  sich  auf  die  Aussprache  von  ganz  Paris, 
auf  den  Hof,  auf  Tours  und  auf  Orleans  berief.  Trotzdem  be- 
hauptete noch  vierzig  Jahre  später  Chifflet  den  Unterschied  in 
der  Aussprache  von  -ain  und  -in  und  meinte  irriger  Weise,  kein 
guter  Dichter  hätte  iaim  mit  fw,  contramte  mit  labyriwthe,  yain 
mit  devm  gereimt. 

c)  Der  Nasenlaut  ien,  gesprochen  iin,  oder  yen  reimt  mit 
sich  selbst,  gleichviel  ob  er  ein-  oder  zweisylbig  gesprochen  wird. 
Gleiches  gilt  vom  Nasenlaut  ion.  —  Die  Nasenlaute  oin  und  ouin 
reimen  unter  einander.  Also  reimen  die  Wörter  mien,  hien  und 
li-en,  vouliöws  und  nati-ows,  loin,  coin,  heäouin  je  untereinander. 

(75)  Nachdem  im  vorigen  Artikel  die  Fälle,  in  denen  über 
den  etwaigen  Gleichklang  von  Vocalen  Zweifel  entstehen  könnten, 
erörtert  sind,  können  wie  folgende  allgemeine  Definition  des  Reimes 
aufstellen: 

Zwei  Wörter  bilden  einen  Reim,  wenn  sie  im  Vocal- 
klang  der  letzten  volltönenden  Sylbe  und  im  Klange  des 
hörbaren  consonantischen  Auslautes  dieser  Sylbe  —  falls 
solcher  vorhanden  —  übereinstimmen;  weibliche  Reime 
müssen  überdies  im  Klang  des  Anlautes  der  stummen 
Endung  übereinstimmen. 

Die  nach  dieser  Definition  zulässigen  Reime  sind  aber  nach 
mehreren  Richtungen  hin  beschränkt  worden: 

1.  Gewisse  Vocale  erscheinen  ihrem  Klange  nach  für  das 
Ohr  nicht  voll  genug,  um  dem  Bedürfnisse  nach  Wohllaut  zu  ge- 
nügen. Die  Sprache  fordert  dann,  dass  Reime  auf  solche  wenig 
klangvollen  Vocale  dadurch  vollklingcnder  werden,  dass  die  reimen- 
den Sylbcn  noch  in  einem  hörbaren  consonantischen  Bestandtheil 
übereinstimmen.     Haben  nun  die  betreffenden  Sylbeu  einen  hör- 
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baren  consonantischen  Auslaut,  so  klingen  die  Reime  von  selbst 
voll  genug,  um  der  Anforderung  an  den  Wohllaut  zu  genügen. 
Haben  sie  keinen  hörbaren  consonantischen  Auslaut,  so  lässt  die 
Sprache  nur  diejenigen  Reime  gelten,  welche  im  consonantischen 
Anlaut,  mindestens  aber  im  Stützconsonanten  übereinstimmen. 
Ist  auch  kein  Stützconsonant  vorhanden,  so  wird  oft  gefordert, 
dass  die  betreffenden  Sylben  noch  im  Vocallaut  der  vorletzten 
lautenden  Sylbe  gleich  klingen.  Z.  B.  e  ferme  und  i  sind  derar- 
tige für  den  Reim  schwachen  Vocale.  Es  reimen  also  zwar  die 
Wörter  auf  -ir  z.  B.  plaisir  und  sentir  zusammen,  weil  der 
schwache  Vocallaut  durch  den  hörbaren  consonantischen  Auslaut 
vollklingend  wird.  Dagegen  müssen  die  Reime  auf  i  ohne  hör- 
baren consonantischen  Auslaut  mindestens  noch  im  Stützconsonan- 
ten übereinstimmen,  so  dass  z.  B.  ahris  nicht  mit  iourmis  aber  mit 
debris  und  mans  reimt;  desgleichen  reimt  chan^e  nicht  mit  passe', 
aber  mit  äoute.  Endlich  kann  das  Wort  avou-e^,  dessen  letzte 
lautende  Sylbe  weder  hörbaren  consonantischen  Auslaut  noch  con- 
sonantischen Anlaut  hat,  nicht  mit  cri-e^  wohl,  aber  mit  lou-ez 
reimen,  weil  es  mit  letzterem  Worte  im  Vocallaut  der  vorletzten 
lautenden  Sylbe  übereinstimmt  und  dadurch  der  Forderung  an 
Vollklang  der  Endung  genügt  wird. 

Alle  Reime,  welche  im  consonantischen  Anlaut  oder  im  Stütz- 
consonanten üh  er  einstimmen,  werden  reich  genannt,  während 
Reime,  bei  denen  dies  nicht  der  Fall  ist,  genügende  Reime 
heissen  (rimes  riches,  rimes  süffisantes).  So  sind  comble,  double 
und  par?e,  ferner  plaisir  und  desir,  T^mdence  und  provic?ewce, 
JQunesse  und  renaisse,  orage  und  courage  reiche  Reime,  während 
plais^V  und  sentir,  yrudence  und  recompense,  jeunesse  und  paresse, 
orage  und  domma^e  genügende  Reime  sind.  Man  kann  also  sagen: 
Für  wenig  voll  klingende  Vocale  und  bei  gleichzeitigem 
Mangel  eines  hörbaren  consonantischen  Auslautes  for- 
dert die  Sprache  den  reichen  Reim  und  schliesst  den 
genügenden  Reim  aus. 

2.  Gewisse  Endungen  z.  B.  die  Nasalendungen  auf  -ant  und 
-ent  sind  in  der  französischen  Sprache  so  zahlreich  vertreten,  dass 
ihrem  Eindruck  auf  das  Ohr  durch  ihre  Trivialität  Abbruch   ge- 

15* 
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schiebt.  An  solche  zu  häufigen  Endungen  stellt  dann  die 
Sprache  die  Forderung  nach  Ausschluss  genügender  Reime 
theils  als  nothwendig,  theils  als  wünschenswerth  hin. 
So  dürfen  insbesondere  die  Endungen  -ment  oder  -mant  nur  unter 
sich  reimen,  also  ioMvment  zwar  mit  longueiwm^  und  charmawf, 
aber  nicht  mit  chan^aw^,  und  für  die  übrigen  Reime  auf  -ant  und 
-ent  wird  der  Ausschluss  hinreichender  Reime  nicht  vorgeschrieben 
aber  gewünscht,  so  dass  z.  B.  La  Harpe  für  den  Styl  ernster 
Dichtung  {style  soutenu)  die  Reime  vent  und  hrülant,  etincelants 
imd  vents,  grands  uild  temjys  tadelt*).  Sehr  oft  trifft  die  Häufig- 
keit der  Endung  mit  dem  Mangel  an  Vollklang  ihres  Vocales  zu- 
sammen, wie  z.  B.  bei  den  Participes  passes  auf  -e  und  i.  Auch 
bei  den  angeführten  Nasalendungen  auf  -nient  und  -mant 
ist  es  beachtungswerth,  dass  sie  keinen  hörbaren  conso- 
nantischen  Auslaut  (die  Adverbia  nie,  die  Participes  auf -man^ 
nicht  in  ihren  männlichen  Formen)  besitzen. 

3.  Die  neufranzösische  Sprache  beschränkt  die  Reime  mit 
stummem  consonantischen  Auslaut  noch  durch  die  Forde- 
rung, dass  solche  Reime  bis  zu  einem  gewissen  Grade  in  der  Ortho- 
graphie ihrer  stummen  Endconsonanten  übereinstimmen.  Z.  B. 
der  Plural  des*Vs  reimt  nicht  mit  dem  Singular  plais/r,  trotzdem 
diese  Reime  sogar  reich  sind,  weil  der  Plural  mit  stummem  s,  der 
Singular  ohne  solches  s  geschrieben  wird;  und  prod/^es  reimt  nicht 
mit  ohMgent  wegen  der  verschiedenen  Orthographie  des  stummen 
consonantischen  Auslautes  beider  Wörter.  Das  Widersinnige  dieser 
orthographischen  Anforderungen  ist  in  Frankreich  allgemein  aner- 
kannt und  ihre  Seltsamkeit  von  einer  Seite  durch  den  Ausspruch 
illustrirt  worden:  Für  das  Auge  zu  reimen  sei  eben  so  spasshaft, 
wie  für  die  Nase  zu  malen.  Trotzdem  fügen  sich  noch  heute  alle 
französischen  Dichter  ausnahmslos  diesen  Forderungen:  „Dura  lex, 
sed  lex",  wie  Gbamont  vom  Verbot  des  Hiatus  sagt. 

Wie  diese  widersinnigen  orthographischen  Forderungen  in  die 
Verslehre  gekommen  sind,  erklärt  die  Geschichte  der  französischen 
Sprache.     Die  stummen  Endconsonanten,   welche  heute  nur  noch 


*)  QUIOHJUUT,  1.  c.  p.  81. 
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für  das  Auge  reimen,  waren  früher  hörbar,  so  dass  also  z.  B. 
desirs  mit  plaisir  nicht  reimen  konnte,  weil  in  dem  ersten  Worte 
das  s  mitgesprochen  wurde.  Als  nun  allmälig  diese  Endconsonan- 
ten  verstummten,  fuhren  spätere  Dichter  fort,  sich  in  Bezug  auf 
die  Zulässigkeit  der  Reime  nach  der  Autorität  früherer  Dichter 
zu  richten  und  das  Resultat  war  der  heute  bestehende  Wider- 
spruch zwischen  dem  Klange  nach  guten  und  der  Orthographie 
nach  schlechten  Reimen.  — 

Wir  können  slso  sagen,  dass  die  nach  der  allgemeinen  De- 
finition des  Reimes  zulässigen  Reime  nach  zwei  Richtungen  be- 
schränkt sind:  einmal  durch  die  Forderungen  des  Ohres  nach 
vollerem  Klang  und  grösserer  Eindringlichkeit;  sodann  durch  For- 
derungen, welche  in  früheren  Jahrhunderten  ebenfalls  nichts  weiter 
als  Forderungen  des  Ohres  und  zwar  solche  nach  nothwendi- 
gem  Gleichklang  waren,  welche  heute  aber  zu  rein  orthogra- 
phischen AnfordeiTingen  herabgesunken  sind.  Wir  besprechen 
beide  Arten  der  Beschränkungen  und  schicken  aus  praktischen 
Gründen  die  Beschränkungen  durch  die  Orthographie  voran. 

Orthographische  Beschränkungen  des  Reims. 

(76)  Für  die  orthographische  Uebereinstimmung  der  Reime 
gelten  folgende  Vorschriften; 

1)  Wörter,  welche  auf  ein  s,  x  oder  z  endigen  (z.  B. 
les  ämes,  tu  dois,  le  hras;  les  chevaux,  je  veux,  le  choix;  vous 
rendes,  le  nez),  können  nur  unter  einander  reimen.  Diese 
Wörter  nennt  man  auch  Wörter  mit  Pluralendung  {mots  ä  ter- 
minaison  plurielle)^  alle  übrigen  Wörter  mit  Singularendung 
{mots  ä  terminaison  singuliere).  Hiemach  sind  passes  und  Sissez, 
le  nez  und  vous  donnez,  yous  und  courroM.^;,  extremes  und  blas- 
^henies,  Celestes  und  tu  detestes  regelrechte  Reime,  während  dis- 
coursMndjour,  apres  und  appret,  vois  und  envoi  unzulässige  Reime 
sind,  obwohl  sie  das  Ohr  völlig  befriedigen. 

2)  Wörter,  welche  auf  d  oder  t  endigen,  dürfen  nur 
unter  einander  reimen.  Hiernach  sind  mort  und  fort,  mort 
und  hord,  nid  und  Mnit  regelrechte  Reime,  während  die  eben  so 
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gut  klingenden  Reime  nid  und  abri,  ressort  und  essor  unzulässig 
sind.  Im  Plural  bilden  dagegen  die  zuletzt  genannten  Wörter 
nach  1)  correcte  Reime,  nämlich  nids  und  ahris,  ressorfs  und  essors. 
Insbesondere  dürfen  die  Verbalformon  der  dritten 
Personen  der  Mehrheit,  welche  auf  -mt  oder  -aient  endi- 
gen, nur  wiederum  mit  einer  anderen  Verbalform  dieser 
Art  reimen*). 

3)  Wörter  auf  c,  g  und  q  sollen  nach  strenger  Regel 
gleichfalls  nur  unter  einander  reimen**).  Doch  finden 
sich  von  dieser  Regel  häufig  Abweichungen,  namentlich 
für  die  Wörter  sang,  poing  und  comg***).  —  Hiernach  sind  bloc, 
choc,  grog,  coq,  ferner  franc  und  rang  regelrechte,  dagegen  long 
und  vallon,  plaisant  und  rang,  tyran  und  rang  fehlerhafte  Reime. 
Nach  der  strengen  Regel  gäbe  es  hiernach  für  das  häufig  vorkom- 
mende Wort  sang  nur  die  Reime  hanc,  hianc,  etang,  flaute,  orang- 
outang,  rang  und  hareng.  Alle  diese  Reime  sind  überdies  nur 
genügende,  während  die  Häufigkeit  der  Nasalendungen  auf  an 
einen  reichen  Reim  wünschenswert!!  macht,  so  dass  man  behaupten 
dai'f,  dass  sang  mit  puissant  oder  ahsent  viel  besser  reimt  als 
mit  rang.  ■ —  Im  Plural  werden  hingegen  die  vorhergenannten 
fehlerhaften  Reime  regelrecht:  longs  und  vallons,  plaisar^s,  tyrans 
und  rangs,  presents  und  courtisans,  saints  und  essaims  reimen 
correct. 

4)  Die  Wörter  auf  ein  stummes  p  dürfen  ebenfalls 
nur  unter  einander  reimen.     Nach  dieser  Regel  giebt  es  nur 


*)  De  Wailly,  Traite  do  Versification  frainaise,  Paris  1846,  p.  8.  — 
Gbamont,  1.  c.  p.  42.  ~  Db  Wailly  sagt:  „Los  terminaisons  -ent,  -oient  ou 
-aitnt  ne  doivent  rimer  qu'avec  des  verbes  qui  aient  les  m^mes  terminai- 
sons." Derselbe  Schriftsteller  stellt  eine  gleiche  Regel  für  die  Verbalformen 
auf  -ais  und  -atY,  wenn  auch  nicht  als  absolut  verbindlich,  auf:  „Dans  les 
verbes,  ais  et  ait,  ayant  le  son  de  IV  ouvert,  ne  riment  gnere  qu*avec 
un  autre  verbe.  Quoique  faimais  et  jamais,  donnais  et  harnais,  plagaü 
et  lacet,  manquait  et  hanquety  je  dipla^ais  et  les  succes  se  terminent  par  le 
m6me  son,  Tusage  n'est  pas  de  les  faire  rimer  ensemble."  Ueber  den  Grund 
dieiea  Verbotes  siehe  Seite  270,  1). 
•*)  QUICHERAT,  1.  c.  p.  3ü. 
••*)  Gramomt,  1.  c.  p.  48. 
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sehr  mittelmässige  und  sehr  wenige  Reime  auf  ein  stummes  p, 
nämhch  camp  und  champ,  galop,  sirop  und  trop,  endlich  coup, 
heaucoiip  und  loup.  Coup  und  cou,  lotip  und  filou  sind  fehler- 
hafte Reime,  die  hiernach  unzulässig  sind,  werden  aber  im  Plural 
nach  1)  regelrecht,  z.  B.  loups  und  filous.  Gramont  stellt  auch 
für  die  Wörter  auf  p  die  Ausnahme  von  der  Regel  als  zulässig 
hin.  Ohne  Zweifel  sind  die  Reime  Victoe  Hugo's  grelot,  gadop, 
flot  (in  den  Djinns)  besser  als  die  regelrechten. 

5)  Die  Wörter  auf  r  dürfen  gleichfalls  nur  unter 
einander  reimen  und  bilden  insofern  eine  eigene  Classe, 
als  sie  auch  im  Plural  nicht  mit  anderen  Wörtern  auf 
s,  X  oder  0  reimen.  Also  reimt  altier  wohl  mit  entier,  aber 
nicht  mit  moitie  und  ebenso  wenig  reimt  altiers  mit  moities  oder 
mit  vous  hatties.  Banger  reimt  nicht  mit  cliange  und  dangers 
nicht  mit  changes.  — 

Es  sei  zum  Schluss  noch  hervorgehoben,  dass  in  Folge  der 
orthographischen  Regeln  1)  und  3)  ein  weibliches  Wort  auf  -e 
ein  eben  solches  Wort  zum  Reim  erfordert,  dass  die  weiblichen 
Wörter  auf  -es  nur  unter  sich  und  die  weiblichen  Wörter  auf  -ent 
wiederum  nur  unter  sich  reimen  können.  Die  dumpfen  oder  stum- 
men Sylben  weiblicher  Reime  müssen  also,  vom  consonantischen 
Anlaut*)  abgesehen,  für  das  Auge  übereinstimmen. 

(77)  Zur  Erklärung  der  orthographischen  Reimregeln  hat 
man  auf  die  Aussprache  des  Französischen  im  sechzehnten  und 
siebzehnten  Jahrhundert  zurückzugehen.  Aus  dieser  Zeit  sind 
grammatische  Schriften,  welche  französische  Aussprache  und  Recht- 
schreibung behandeln,  sowie  Reimlexica  in  hinreichender  Anzahl 
vorhanden,  um  die  Gesetze,  welche  die  heute  stummen  Endconso- 
nanten  der  Reime  betreffen,  mit  völliger  Sicherheit  als  Folge  der 
frühern  Aussprache  zu  erkennen. 

Bereits  in  dem  sogenannten  Londoner  Document  aus  dem 
dreizehnten   Jahrhundert   findet   sich   die   Regel/  dass    der   End- 


*)  Derselbe  wird  in  den  meisten  Fällen  auch  für  das  Auge  gleich  sein 
müssen,  kann  indess,  wenn  er  nur  gleich  klingt,  auch  verschieden  sein,  z.  B. 
autowine  und  donne. 
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coiisonant  eines  französischen  Wortes  nur  dann  verstummt,  wenn 
auf  dasselbe  ein  mit  einem  Consonanten  beginnendes  Wort  folgt, 
welches  dem  Zusammenhange  nach  unmittelbar  und  ohne  Pause 
hinter  dem  ersten  Worte  ausgesprochen  werden  muss*).  Die  End- 
consonanten  wurden,  wenn  eine  Pause  folgte,  mithin  auch  am 
Versschluss,  ausgesprochen.  Dieser  Gebrauch  dauerte,  wie  zuerst 
C.  Thurot**)  aus  den  Grammatikern  des  sechzehnten  Jahrhun- 
derts bewiesen  hat,  bei  den  correct  Redenden  bis  gegen  Ende  des 
genannten  Jahrhunderts  fort.  Ohne  die  Arbeit  Thtjrot's  zu  be- 
nutzen, hat  der  Abbe  Li&on  Bellangee  in  seiner  These  de  doc- 
teur***)  denselben  Nachweis  geführt,  und  gleichzeitig  gezeigt,  dass 
die  Aussprache  des  sechzehnten  Jahrhunderts  auch  noch  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert,  namentlich  in  getragener  und  öffentlicher 
Rede  fortdauerte,  dass  der  Gebrauch,  die  stummen  Endconsonan- 
ten  hören  zu  lassen,  erst  allmälig  im  siebzehnten  Jahrhundert 
verlosch,  dass  sich  aber  die  Erinnerung  an  diesen  Gebrauch  sogar 
noch  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts  vorfindet. 

(78)  Gehen  wir  auf  die  Aussprache  der  Endconsonanten  im 
sechzehnten  Jahrhundert  näher  ein,  so  finden  wir  zwei 
Schriftsteller,  welche  die  Aussprache  der  Endconsonanten 
ohne  jede  Beschränkung  in  Prosa  wie  in  Versen  ver- 
langen:   der   eine   ist  G.  Tory  in  seiner  Schrift  „Champßeury 


♦)  DiEz,  Grammatik,  I,  p.  442-— 44. 
•*)  Den  Artikel  von  Thürot  „De  la  prononciation  des  consonnes  finales 
dans  l'ancien  fran^ais"  (Journ.  g6n.  de  Tlustr.  publ.  1854),  welchen  Diez 
citirt,  habe  ich  nicht  erhalten  können.  Nach  einer  Mittheilung  von  Gaston 
Paris  in  einer  Besprechung  des  BELLANOER'schen  Buches  (Romania,  Octobre 
IS??"»  soll  demnächst  von  Thurot  ein  grosses  erschöpfendes  Werk  über  die 
Ausspracho  des  sechzehnten  und  siebzehnten  Jahrhunderts  erscheinen. 

••♦)  Das  mit  französischem  Esprit  geschriebene,  bereits  Seite  8  ange- 
führte interessante  Buch  Bellanger's  bespricht  in  seinem  ersten  literatur- 
geschichtlichen Theil  von  136  Seiten  die  Reimkünsteleien  des  sechzehnten 
Jahrhunderts  und  die  misslungenen  Versuche  reimloser  Verse  (im  sechzehn- 
ten und  achtzehnten  Jahrhundert).  Der  zweite  Theil  behandelt  auf  ca. 
160  Seiten  den  Reim  und  die  Aussprache  und  widerlegt  Schritt  für  Schritt 
die  Behauptung  Quicherat's,  dass  die  grossen  Dichter  des  sechzehnten  und 
liebzehnten  Jahrhunderts  zuweilen  nur  für  das  Auge  gereimt  hätten. 
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auquel  est  corUenu  la  deue  et  vraie  proportion  des  Lettres  attiques'^ 
(Paris  1588),  der  andere  A.  Fouquelin  de  Chauny  in  seiner 
„RJiedoriqne  frangoise"  vom  Jahre  1557.  Die  meisten  Schrift- 
steller indessen,  an  ihrer  Spitze  der  Engländer  Palsgrave  in 
seiner  Grammatik  („Uesdarcissement  de  la  langue  frangoyse"  Lon- 
don 1530),  verlangen  die  Verstummung  gewisser  Endconsonanten, 
wenn  auf  sie  ohne  Pause  ein  mit  einem  Consonanten  be- 
ginnendes Wort  folge.  Die  leichteste  Pause  zwischen  beiden 
Wörtern  machte  aber  den  Endconsonanten  sofort  hörbar.  Der 
bekannte  Grammatiker  H.  Estienne  erläutert  dies  in  der  vom 
Jahre  1582  herrührenden  Schrift  „Htjpomneses  de  Gallicä  lingud 
peregrinis  eam  discentibus  necessariae"  unter  anderem  an  dem 
Beispiel  „C'est  un  propos  qu'on  tient  souvent  quand  .  .  /'  in  wel- 
chem nach  seiner  Vorschrift  das  s  von  propos  und  das  t  von  sou- 
vent ausgesprochen  wird  wegen  der  kleinen  Pause,  welche  auf  diese 
Wörter  dem  Sinne  des  Satzes  nach  folgt.  Hiernach  versteht  sich 
eigentlich  von  selbst,  dass  die  Endconsonanten  der  Wörter  am 
Versschluss  hörbar  waren,  da  ja  hinter  dem  Reim  eine  ziemlich 
bedeutende  Pause  eintritt;  es  wird  aber  überdies  noch  ausdrück- 
lich von  Palsgrave  versichert. 

In  Betreff  der  einzelnen  verschiedenen  Fälle  consonantischer 
Endung  giebt  Palsgrave  folgende  Regeln.  Die  Consonanten  s, 
X,  z,  m,  n,  r  werden  stets  mit  vollem  Klange  ausgesprochen,  und 
zwar  s,  X,  z  wenn  sie  die  letzten  Buchstaben  eines  Wortes  bil- 
den, m,  n,  r  auch  wenn  dies  nicht  der  Fall  ist,  sobald  sie  nur 
in  der  Schlusssylbe  des  Wortes  dem  consonantischen  Auslaut  an- 
gehören. In  den  Wörtern  cous,  noms,  barows,  mors,  mer  waren 
also  sämmtliche  in  der  Schrift  vorhandenen  Consonanten  auch  für 
das  Ohr  hörbar.  Von  den  übrigen  Consonanten  c,  f,  l,  p,  t  giebt 
Palsgrave  an,  dass  sie,  mit  Ausnahme  des  t  und  p  nach  a  und 
e,  am  Schluss  nur  schwach  klingen  sollten;  diese  Consonanten 
hatten  also,  wie  Diez  sich  ausdrückt,  einen  etwas  stumpfen  Laut; 
z.  B.  avec,  soyf,  peril,  während  chat,  regret,  handp  nach  Pals- 
grave's  Angabe  scharf  klingen  mussten.  —  Schloss  das  Wort 
mit  zwei  Consonanten,  so  verstummte  der  vorletzte,  mit  Aus- 
nahme des  m,  n  und  r  —  welche,  wie  bereits  oben  gesagt,  immer 
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hörbar  blieben.  Also  würden  dio  Wörter  sacz,  neuds,  filz,  molz, 
loups,  coups,  quoqz,  fist,  fault,  toult  wie  saz,  neus,  fiz,  moz,  laus, 
cotts,  quoz,  fit,  faut  und  tout  gesprochen.  In  plomh,  blanc,  sourd, 
sang,  champ,  mort  blieben  beide  Endconsonanten,  der  letzte  mit 
etwas  stumpfem  Laut  hörbar;  in  mors,  barons,  noms  klangen,  wie 
schon  angeführt,  beide  Endconsonanten  ohne  Abschwächung.  — 
Schloss  das  Wort  mit  drei  Consonanten,  so  war  nur  der  letzte 
hörbar,  die  übrigen,  mit  Ausnahme  von  m,  n,  r  verstummten. 
Es  wurden  also  die  Wörter  corps,  champs,  Hartes,  bastards,  saultz, 
faidz,  defaults  wie  cors,  chams,  blans,  bastars,  sauz,  faiz,  defauz 
ausgesprochen.  —  Diese  Regeln  ergänzen  sich  noch  durch  die 
Angaben,  welche  andere  Grammatiker  über  die  auf  -nt  ausgehen- 
den Verbalformen  der  dritten  Person  der  Mehrheit  machen.  In 
der  Endung  -ent  war  der  Buchstabe  n  stumm,  das  t  aber  wurde  ge- 
sprochen, denn  H.  Estienne  macht  in  der  angeführten  Schrift 
ausdrücklich  darauf  aufmerksam,  dass  sich  hierdurch  die  Personen 
der  Einheit  vienne  und  parle  von  den  Personen  der  Mehrheit 
viennent  und  parlent  unterscheiden  und  die  Anhänger  einer  ver- 
besserten Orthographie  wie  Meigret,  der  Verfasser  des  bekannten 
Trette  de  la  Grammair c  frangoeze  (Paris  1550),  streichen  aus 
diesem  Grunde  das  n  und  behalten  das  t  bei.  —  Die  Endung 
-aient  oder,  wie  sie  im  sechzehnten  Jahrhundert  geschrieben 
wurde,  -oyent  Hess  nach  H.  Estienne's  Angabe  das  n  nur  ganz 
schwach  hören,  wurde  aber  dafür  etwas  länger  ausgesprochen  als 
die  Endung  -ait  und  dadurch  von  der  dritten  Person  der  Einheit 
unterschieden.  — 

Dass  endlich  diejenigen  Consonanten,  welche  heute  unter  sich 
bei  der  Bindung  der  Wörter  gleichklingen,  nämlich  s,  x  und  z 
unter  sich,  d  und  t  unter  sich,  c  und  g  unter  sich,  im  sech- 
zehnten Jahrhundert  am  Wortschluss  ebenfalls  gleich  klangen 
wird  von  den  Grammatikern  der  Zeit  fast  einstimmig  versichert.  — 

(79)  Die  Angabo  von  DiEz,  dass  sich  die  mitgetheilton  Re- 
geln über  Aussprache  der  Endconsonanten  in  den  Grammatiken 
des  siebzehnten  Jahrhunderts  nicht  mehr  vorfinden,  ist  von 
Bkllangbr  berichtigt  worden.  Die  Grammatik  von  Maüpas  vom 
Jahre   1025   stellt  es  als  sclücklich   hin,  jeden  Endconsonanten, 
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welcher  die  Periode  schliesst,  auszusprechen,  und  zwar  sollen 
^}  h  fy  Q.,  p,  f  hierbei  scharf  und  deutlich,  h,  d,  g,  m,  n,  s,  t,  x, 
s  theils  stumpf  und  wenig,  theils  gar  nicht  klingen,  in  jedem  Falle 
aber  nicht  umsonst  dastehen,  sondern  eine  Verlängerung  der  End- 
sylbe  bewirken.  Während  Maüpas  nur  von  der  Prosa  spricht, 
stellt  De  LA  NouE  in  seinem  Reimwörterbuch  vom  Jahre  1624, 
welches  durchaus  seine  Reime  nach  der  Aussprache  anordnet, 
mit  wenigen  Ausnahmen  alle  Aussprachregeln  des  sechszehnten 
Jahrhunderts  auf.  Nach  ihm  reimen  die  Endungen  auf  d  mit 
denen  auf  t  und  diejenigen  auf  s  mit  denen  auf  x,  die  weil  bezüg- 
lichen Eudconsonanten  gleich  ausg'esprochen  werden;  aus  dem 
gleichen  Grunde  reimen  die  Nasalendungen  anc  und  ang  auf  ein- 
ander. Im  Plural  reimen  die  Endungen  ans,  ens,  ancs,  angs, 
amps,  ants  und  ents,  onips  und  ons,  oups  und  oiis.  Gleiches  ist 
bei  Boter  noch  1649  (Dictionnaire  servant  de  Bihliotheque  uni- 
verselle) der  Fall;  er  ordnet  die  Reime  nach  der  Aussprache  und 
vermischt  nie  die  Worte  auf  ang  mit  denen  auf  ant  oder  end, 
noch  Wörter  mit  Pluralendung  mit  solchen,  welche  Singular eu düng 
besitzen.  Das  Reimwörterbuch  von  F.  d'Ablancourt  aus  dem 
Jahre  1667  thut  ein  gleiches,  z.  B.  ors  und  orps  darf  gereimt 
werden,  weil  in  letzterer  Endung  das  2^  nicht  gesprochen  wird. 
—  Dagegen  war  der  Unterschied  der  Endungen  -ait  und  -aient 
bereits  völlig  erloschen,  so  dass  De  la  Noue  rieth,  sie  ihres 
gleichen  Klanges  wegen  auf  einander  zu  reimen.  Die  Verbalen- 
dung -ent  unterschied  sich  jedoch  nach  Angabe  desselben  Schrift- 
stellers noch  durch  die  Aussprache  des  t  von  der  Singularendung 
auf  -e,  während  das  n  stumm  war.  — 

Im  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts  scheint  die  Aus- 
sprache der  Eudconsonanten  ausser  Gebrauch  gekommen  zu  sein. 
Doch  unterscheidet  der  Akademiker  d'Olivet  noch  um  die  Mitte 
dieses  Jahrhunderts  die  gewöhnliche  Aussprache,  welche  der 
Leichtigkeit  wegen  die  Eudconsonanten  unterdrücke,  von  der  De- 
clamation  und  Molis  giebt  in  seinen  „Begles  pour  la  pronon- 
ciation  des  langues  frangoise  et  latine"  noch  1761  die  Regel:  „Die 
Eudconsonanten  müssen  namentlich  in  der  getragenen  Rede  aus- 
gesprochen werden,  wenn  es  die  Deutlichkeit  oder  die  Vermeidung 
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von  Zweideutigkeilen  verlangt"  („s'il  le  faut  pour  se  faire  enten- 
dre,  ou  pour  eviter  les  equivoques^*). 

(80)  Nach  diesem  Ueberblick  über  die  Ausspracheregebi  des 
sechzehnten  und  siebzehnten  Jahrhunderts  kehren  wir  zu  den 
heutigen  orthographischen  Beschränkungen  des  Reims  zurück. 
Wenn  man  diejenigen  Endconsonanten,  welche  früher  gleich  aus- 
gesprochen wui'den  und  welche  noch  heute  bei  der  Bindung  der 
Wörter  gleichen  Laut  haben,  gleichwerthige  Consonanten 
(cons(mnes  equivalerUes)  nennt,  so  kann  man  diese  Beschränkungen 
durch  die  kurze  Regel  wiedergeben:  In  zwei  Reimen  mit  con- 
sonantischem  Auslaut  müssen  die  letzten  Consonanten 
des  Auslautes  identisch  oder  gleichwerthig  sein.  Nur  die 
Wörter  auf  r  würden  hiervon  eine  Ausnahme  bilden.  Die  Bemer- 
kung, dass  die  stummen  Endconsonanten  bei  der  Bindung  gleichen 
Laut  haben  würden,  hat  neuere  Schriftsteller  über  Verslehre, 
welche  mit  der  Geschichte  der  französischen  Aussprache  nicht  be- 
kannt sind,  unter  anderem  Gramont  —  dem  es  sonst  an  literatur- 
geschichtlicher Kenntniss  der  Dichter  nicht  fehlt  —  verleitet  die 
orthographischen  Vorschriften  auf  die  Möglichkeit  einer  Bindung 
des  Endconsonanten  mit  etwaigem  Anfangsvocale  des  folgenden  Ver- 
ses zurückzuführen*).  Dass  aber  die  heutigen  orthographischen 
Vorschriften  nichts  weiter  sind  als  Vorschriften,  welche  im  sechzehn- 
ten und  siebzehnten  Jahrhundert  durch  den  Klang  der  Endungen 
begründet  waren,  erkennt  man,  wenn  man  die  Reime  prüft,  welche 
heute  für  das  Ohr  vollkommen  sind  und  nur  durch  die  Orthographie 
unzulässig  werden:  man  findet  dann,  dass  die  sie  bildenden  Wörter 
im  sechzehnten  und  siebzehnten  Jahrhundert  so  verschieden  klan- 
gen, dass  der  Reim  auch  für  das  Ohr  gar  nicht  existirte. 

Zunächst  konnte  offenbar  in  der  genannten  Zeit  nie  ein  Wort 
mit  Pluralendung  auf  ein  Wort  mit  Singularendung  reimen,  weil 
alle  Wörter  der  ersten  Art  auf  ein  hörbares  s  endigton,  die  letz- 
teren nicht.  Ebenso  konnte  kein  Wort  auf  d  oder  t  auf  ein  Wort 
ohne  einen  dieser  Schlussconsonanten  reimen,  weil  die  einen  mit 
hörbai*om  ^,  die  letzteren  nicht,  schlössen.    Sonach  konnte  chcmge 

*)  Gramoht,  1.  c.  p.  48. 
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nicht  mit  voiis  ohligez  reimen,  deun  letzteres  lautete  vous  oUi- 
^es(e)*).  Noch  weniger  konnten  jamais  und  parfait  reimen,  denn 
ersteres  Wort  lautete  jamais{e),  letzteres  parfait(e).  Loup,  wel- 
ches lonp{e)  lautete,  gab  keinen  Reim  mit  courrouXy  welches  cour- 
rous{e)  lautete;  dagegen  reimten  loups  und  courroux,  weil  nach 
den  angegebenen  Regeln  im  Doppelconsonanten  der  vorletzte  ver- 
stummte, so  dass  loups  wie  lous(e)  lautete.  Coup  und  tout  zu 
reimen,  wäre  eben  so  unsinnig  gewesen  wie  heute  der  Reim  coupe 
und  toute  sein  würde.  Dagegen  hätten  die  Plurale  coups  und 
toids  einen  guten  Reim  gegeben,  ^eil  die  Wörter  wie  cous  und 
tous  lauteten.  Türe  und  diir,  welche  im  Singular  so  wie  heute 
gesprochen  wurden,  konnten  im  sechszehnten  Jahrhundert  so  wenig 
wie  heute  reimen;  die  Pluralformen  Turcs  und  durs  dieser  Wörter 
aber,  welcher  damals  Turs(e)  und  durs(e)  lauteten,  konnten  reimen, 
während  sie  es  heute  nicht  mehr  können.  Im  Allgemeinen  er- 
kennt man,  wie  Wörter,  welche  im  Singular  nicht  reimten,  im 
Plural  einen  guten  Reim  geben  mussten.  Auch  die  besondere 
Stellung  der  Wörter  auf  r  ist  vollkommen  klar;  denn  da  r  auch 
vor  s  nicht  verstummte,  so  konnte  weder  der  Singular  berger 
(=  l)erger(e))  mit  change  noch  der  Plural  hergers  (=  hergers{e)) 
mit  changes  (==  changes{e))  reimen.  Und  da  ver  wie  ver,  vers  wie 
vers(e),  ouvert  wie  ouvert(e)  klang,  so  konnten  diese  heute  gleich 
klingenden  Wörter  im  sechzehnten  und  siebzehnten  Jahrhundert 
keinen  Reim  geben.  Auch  konnten  die  Wörter  long  =  long{e) 
und  valloUf  rang  =  rang(e),  tyran  und  apparent  =  apparent(e) 
nicht  reimen,  da  sie  dem  Ohre  verschieden  klangen.  Im  Plural 
aber  mussten  dieselben  Wörter  vollkommen  reimen. 

Eben  so  wenig  kounte  die  Verbalform  ils  sentent,  welche  wie 
ils  sentet{e)  lautete,  mit  puissante  reimen.  — 

Die  angeführten  Beispiele  erläutern  vollkommen,  wie  die  heu- 
tigen rein  orthographischen  Unterschiede  früher  Unterschiede  für 
das  Ohr  waren.  Man  kann  nun  noch  die  Frage  aufstellen,  wer 
eigentlich,   als   die   Unterschiede   der  Aussprache   erloschen,   den 


*)  Ein  eingeklammertes  e  am  Ende  soll  die  Aussprache  des  vorher- 
gehenden Consonanten  anzeigen. 
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Dichteni  verbot,  die  für  das  Ohr  gleich  gewordeneu  Wortei  zu 
reimen.  Man  hat  dies  Malhekbe  in  die  Schuhe  geschoben.  Aber 
mit  Unrecht,  wie  Bellanger  nachgewiesen  hat*);  wenn  Mal- 
herbe Reime  wie  puissance  und  innocencef  conquerant  und  ap- 
parentf  grand  und  prend,  progres  und  attralts  getadelt  hat  — 
Reime  die  gerade  auch  orthographisch  genügen  —  so  hat  er  sie 
wegen  einer  angeblichen  feinen  Differenz  in  der  Aussprache  ge- 
tadelt ,(vergl.  Seite  225).  Kein  Kritiker  des  sechzehnten 
und  siebzehnten  Jahrhunderts  hat  den  Dichtern  für 
das  Auge  zu  reimen  auferlegt  und  man  muss  also  sagen, 
dass  die  Beobachtung  der  orthographischen  Vorschriften 
sich  durch  eine  pedantische  Nachahmung  eingebürgert 
hat,  welche  die  späteren  französischen  Dichter  neben  der 
gerechtfertigten  Nacheiferung  der  sonstigen  poetischen 
Vorzüge  grosser  Meister  veranlasste,  auch  äusserlich 
keine  neuen  Endungen  zur  Reimbildung  anzuwenden. 


Die  orthographischen  Freiheiten. 

(81)  Die  Beobachtung  der  orthographischen  Reimregeln  wird 
für  gewisse  Fälle  durch  die  sogenannten  orthographischen 
Freiheiten  (licences  d^orthographe)  erleichtert  oder  umgangen. 
Wir  zählen  die  orthographisehen  Freiheiten,  welche  zum  Theil 
auch  die  Sylbenzählung  beeinflussen,  zunächst  kurz  auf: 

1.  Es  ist  den  Dichtern  erlaubt,  in  den  Zeitwörtern  das  s 
der  ersten  Person  der  Einheit  im  Present  de  Tludicatif 
fortzulassen.  Da  also  z.  B.  nach  der  orthographischen  Reim- 
vorschrift je  crois  nicht  mit  Temploi  reimt,  so  hilft  man  sich,  in- 
dem man  je  croi  schreibt  und  es  dann  mit  Vemploi  reimt. 

2.  Das  s  der  Endung  es  darf  in  gewissen,  nament- 
lich fremden  Eigennamen  fortgelassen  werden,  z.  B.  in 
MychneSf  Apelles.  Auf  diese  Weise  wiixi  z.  B.  Apelle  mit 
criminellcj  Mycene  mit  reine  gereimt.     Diese  Freiheit  ermöglicht 

♦)  Hrli.anorr,  I.  c   p.  141  flf. 
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ferner  die  weibliche  Endung  solcher  Eigennamen  vor  nachfolgen- 
dem Vocal  zu  elidiren  oder  mitzuzählen,  je  nach  Wahl  der  Schreib- 
art e  oder  es.     So  zählt  das  Wort  Athenes  in  dem  Verse 

AtMnes  en  gemit;  Trezene  en  est  instruite... 

Racine,  Phedee,  II,  1. 

drei  Sylben,  dagegen  in  dem  Verse 

Au  tumulte  pompeux  A' Athene  et  de  la  cour . . . 

Id.,  ib.,  I,  1. 
nur  zwei  Sylben. 

3.  Die  Nebenformen  jusques,  gräces  ä,  gueres  und 
nagueres  für  jusque,  gräce  ä,  guere  und  naguere  werden 
nach  dem  Bedürfniss  des  Verses  von  den  Dichtern  häufig 
verwendet.  So  wird  guere  mit  frere  und  gueres  mit  freres  ge- 
reimt, jusques  ä  mit  drei  Sylben  neben  jusqu'  ä  mit  zwei  Sylben 
gebraucht. 

4.  Das  Wort  certes  wi^d  von  den  Dichtern  auch  ohne 
s  in  der  Form  certe  verwendet,  um  es  vor  folgendem  Vocal 
als  eine  Sylbe  zählen  zu  können. 

5.  Das  Wort  encore  darf  im  Verse  das  e  der  Endung 
abwerfen.  So  wird  encor  mit  Hector  und  encore  mit  adore  ge- 
reimt. Das  W^ort  zephyr  kann  wie  in  der  Prosa  mit  und  ohne  e 
hinter  dem  r  geschrieben  werden  {zephyr  und  zephyre). 

Die  erwähnten  Freiheiten  sind,  wie  man  sieht,  heute  reine 
Aeusserlichkeiten  und  dienen  zum  Theil  dazu,  um  einen  Reim, 
der  das  Ohr  befriedigt,  auch  für  das  Auge  correct  zu  machen. 
Indessen  war  in  der  älteren  Sprache  dies  nicht  der  Fall,  son- 
dern 13S  war  ursprünglich  mit  der  verschiedenen  Schreib- 
art der  Wörter  auch  eine  verschiedene  Aussprache  ver- 
bunden. Die  Hinzufügung  oder  Unterdrückung  gewisser 
Endconsonanten  im  Reimworte  war  im  sechzehnten  Jahr- 
hundert eine  viel  umfassendere  als  heute'  (so  z.  B.  durfte 
nach  Ronsaed's  „Art  poetique"  fort  und  renard  bezüglich  mit  or 
und  char  gereimt  werden,  indem  man  in  den  ersteren  Wörtern 
die  Endconsonanten  abwarf  und  durch  den  Apostroph  ersetzte:  for' 


240  Siebenter  Abschnitt. 

und  renar')  und  geschah  stets,  um  eine  gleichförmige  Aus- 
sprache der  reimenden  Endungen  zu  erhalten*). 

(82)   Wir  gehen  jetzt  auf  einige  Einzelheiten,  welche  die  or- 
thographischen Freiheiten  betreffen,  näher  ein: 

1.   Die  erste  Person  der  Einheit  in  den  Zeitwörtern. 

Bekanntlich  hat  die  neufranzösische  Conjugation  als  Personal- 
endung in  vier  Fällen  ein  „unorganisches  s"  angenommen  d.  h. 
ein  s,  welches  der  lateinischen  Muttersprache  fremd  ist.  Die  vier 
Fälle,  in  denen  diese  Endung  s  —  welche  in  keiner  der  romani- 
schen Sprachen,  selbst  nicht  in  der  französischen  in  ihrem  ältesten 
Zustande  sich  vorfindet  —  angehängt  wird,  sind  folgende**): 
a)  In  der  ersten  Person  der  Einheit  des  Present  de  Tlndicatif  der 
Zeitwörter  auf  -ir  und  -re:  altfranzösisch  crien,  vend,  sent,  fai, 
voif  di,  neufranzösisch  crains,  vends,  sens,  fais,  v&is,  dis.  b)  In 
der  Einheit  des  Imperatifs  derselben  Conjugationen :  altfr.  croi, 
pren,  regoif,  neufr.  crois,  prends,  regois.  c)  In  der  ersten  Person 
des  Passe  defini  derselben  Conjugationen  (sowie  aller  starken  For- 
men dieses  Tempus):  altfr.  rendi,  dormi,  fi,  cortii,  neufr.  rendis, 
dormiSf  fis,  courus.  d)  In  der  ersten  Person  der  Einheit  des 
Imparfait  de  l'Indicatif  und  des  Conditionnel  aller  Conjugationen: 
altfr.  chantoie,  chanteroie,  neufr.  chantais,  chanterais.  Dieses  s, 
welches  aus  Gründen  des  Wohlklanges  (zur  Vermeidung  des  Hiatus 
vor  folgendem  Vocal)  zu  erklären  ist,  tritt  zuerst  im  dreizehnten 
Jahrhundert  auf,  der  Art,  dass  die  Formen  ohne  s  sich  daneben 
noch  bis  in  das  sechzehnte  Jahrhundert  erhalten.  Ja  unter  den 
Grammatikern  dieses  Jahrhunderts  ist  vielleicht  Jacques  Pelletier 
(Dialogue  de  Vortografe  et  prononciation  frangoise,  Lyon  1555) 
der  einzige,  welcher  die  Formen  je  prans,  je  viens,  je  tiens  für 
zulässig  im  Gebrauch  erklärt.  Sibilet  dagegen  weist  nachdiück- 
lich  auch  auf  die  etymologische  Grundlosigkeit  des  s  hin  und  be- 
trachtet es  als  eine  der  wichtigsten  Sprach  Vorschriften,  dass  man 
je  voy,  faimoye,  je  rendy,  je  hoiray,  je  diroie,  fay,  dy,  ly,  voy 

*)  Bbllarobb,  I.  c.    Consonnes  finales  retranch^es  ou  ^jout^es. 
•♦)  DiBz,  Grammatik  II,  p.  251.  —  Mätznbr,  1.  c.  p.  182. 
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spreche;  die  Hinzufügung  des  s  in  diesen  Formen  am  Versschluss 
bei  Marot  und  anderen  Dichtern  ist  nach  seiner  Ansicht  eine 
„licmce  jjoetique",  die  sich  die  Dichter  gestatten,  um  dem  Reime 
(damals  natürlich  für  das  Ohr,  da  das  s  ja  gesprochen  wurde) 
zu  genügen.  In  der  That  bürgerte  sich  im  sechzehnten  Jahr- 
hundert durch  die  Dichter  das  s  zur  Vermeidung  des  Hiatus  ein, 
da  mau,  wie  Ramus  erwähnt,  je  ris  et  pleure  sprach,  auch  wenn 
man  je  ri  et  pleure  schrieb.  Hieraus  geht  hervor,  dass  wenn" 
Ronsard  im  Reimworte  und  zur « Vermeidung  des  Hiatus  im  Art 
poetique  das  s  gestattet,  er  dies  s  für;  das  Ohr  verlangt,  zumal  er 
ausdrücklich  jede  überflüssige  Orthographie  verbietet  („du  sollst 
keine  Buchstaben  setzen,  wenn  du  sie  nicht  aussprichst").  Im 
siebzehnten  Jahrhundert  bestätigt  noch  Manage,  dass 
die  ersten  Personen  des  Present  de  l'Indicatif  noch  von 
mehreren  ohne  s  ausgesprochen  werden  und  die  Academie 
stritt  lange  und  entschied  nicht  ohne  Bedenken,  dass  alle  Zeit- 
wörter mit  Ausnahme  von  owir  im  Present  de  l'Indicatif  und  im 
Imperatif  das  s  erhalten  sollten,  aber  sie  constatirte  den  Ge- 
brauch, dass  einige  es  in  den  genannten  Formen  bei  voir 
und  seinen  Zusammensetzungen,  so  wie  bei  den  Zeitwör- 
tern auf  -oire  und  im  Imperatif  der  Zeitwörter  auf  ir 
fortliessen.  Im  achtzehnten  Jahrhundert  erwähnt  Regneer- 
Desmarais  nur  noch  voir  und  seine  Zusammensetzungen,  so  wie 
owir  und  savoir  als  Zeitwörter,  die  kein  s  im  Present  de  l'Indi- 
catif haben,  während  er  die  Bildung  des  Imperatif  der  Zeitwörter 
auf  ir  ausdrücklich  durch  Abtrennung  des  s  von  der  zweiten 
Person  des  Present  fordert,  so  dass  diese  Imperative  agi,  häti, 
gemi  u.  s.  w.  lauten.  Buffier  erwähnt  in  demselben  Jahrhundert, 
dass  je  connois,  je  dois,  je  hois,  je  vois,  je  fais  zuweilen  ohne  s 
geschrieben  werden*). 

Die  modernen  Verslehren  sprechen  sich  nicht  bestimmt  dar- 
über aus,  welche  Zeitwörter  das  s  der  ersten  Person  des  Present 


*)  Die  vorstehendeu  Angaben  der  Grammatiker  sind  von  Bellangeb 
1.  c.  zusammengestellt. 

Lnbarscli,  franz.  Verslehre.  16 
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de  rindicatif  abwerfen  können  und  welche  nicht*).  Wie  man  jedoch 
historisch  beobachten  kann,  dass  diejenigen  Formen  sich  am  läng- 
sten ohne  s  erhielten,  in  welchen  dem  s  ein  Vocal  oder  ein  Nasen- 
laut uimiittelbar  vorherging,  so  wird  man  auch  vom  heutigen  Ge- 
brauch annähernd  sagen  können,  dass  das  s  der  ersten  Person 
des  Present  de  Tlndicatif  fortgelassen  werden  darf,  wenn 
ihm  ein  Vocal  oder  ein  Nasenlaut  vorhergeht.  Vorzugs- 
weise wird  das  s  fortgelassen  in  den  Zeitwörtern  auf  -oir  und 
'Oire;  also  je  voi,  fapergoi,  je  doi,  je  croi,  je  hoi,  je  sai ;  eben  so 
je  fai,  je  di,  je  vi,  aber  nicht  je  perd,  da  die  Form  auf  einen 
Consonanten  auslautet;  dagegen  je  vien,  je  tien,  da  die  Formen 
auf  einen  Nasenlaut  endigen.  Auch  in  der  Conjugation  auf  -ir, 
wo  das  i  auslautet:  j^averti,  je  frenii  u.  s.  w.  Bestinunt  untersagt 
ist  die  Fortlassung  des  s  in  je  suis  (von  etre;  dagegen  je  sui  von 
suivre),  je  puis,  je  fuis  und  je  sens. 

Die  Schreibart  ohne  s  in    der  ersten  Person   des   Imparfait 
und   des  Conditionnel    ist   nicht   statthaft;    seit   dem   siebzehnten 


*)  QuiTARD,  1.  c.  p.  140:  „On  retranche  ^galement  s  dans  la  premi^re 
personne  du  singulier  du  prösent  de  l'indicatif  de  certains  vei-bes  et  de  leurs 
composes" . . .  p.  141:  „II  ne  faut  pas  croire  que  la  suppression  de  s  soit 
admise  ä  la  premi^re  personne  de  la  plupart  des  verbes.  Elle  ne  Test  pas 
dans  je  suis,  je  puis,  je  fuis,  je  sens  et  heaucoup  d'autres.  II  est  bon  de 
n*en  user  que  dans  ceux  oü  Texemple  des  grands  poetes  Ta  consacrt^e  en 
quelque  sorte,  et  meilleur  de  n'en  user  dans  aucun."  — 

Quicherat's  Fassung  der  Regel  (1.  c.  p.  84)  ist  ganz  unbestimmt. 
Seine  Beispiele  enthalten  die  Formen  je  voi,  j'entrevoi,  je  privoi,  je  re^oi, 
je  croi,  je  sai,  je  vi,  j'ecri,  je  construi  und  j'averti.  In  einer  Anmerkung 
fügt  er  hinzu:  „Cest,  dit  Voltaire,  une  libert^  qu'ont  toujours  eue  les  poetes 
et  qu'ils  ont  conservöe.  II  leur  est  permis  d'öter  ou  de  conserver  cette  » 
k  la  fin  du  verbe,  ä  la  premi^re  personne.  Ainsi  on  met  je  doi,  pour  je  dois; 
je  voi,  pour  je  vois;  je  di,  pour  je  dis;  j'averti,  pour  j'avertis;  je  voi,  pour 
je  vois.  Mais  11  n'est  pas  d'usage  d'y  comprendre  je  suis,  je  puis;  on  ne 
pout  dire  je  sui,  je  imt."  Le  commentateur  avait  ajout^  ä  la  premi^re  liste 
los  verbes  je  prends,  je  rends  (je  pren,  je  ren);  mais  ces  exemples  ne  sont 
pas  admis.  On  ne  trouve  pas  non  plus  je  fui,  pour  je  fuis;  je  fu,  pour 
je  fus.''  —  Dass  man  für  je  prends  und  je  rends  nicht  je  pren  und  je  ren 
setzen  darf  ist  natürlich,  man  könnte  dafür  nur  je  prend  und  je  rend  setzen 
und  diese  Wörter  mit  einem  auf  einen  t-Laut  ausgehenden  Worte,  z.  B.  mit 
parent  rciniou,  ganz  eben  so  wie  man  je  ripond  mit  rond  oder  fecond  reimt. 
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Jahrhundert  finden  sich  für  dieselbe  keine  Beispiele  mehr.  Formen 
der  ersten  Person  des  Defini  ohne  s  kommen  zwar  noch  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert  zuweilen  vor,  z.  B.  je  vi  (von  voir\  je  couvri, 
werden  aber  seitdem  nicht  mehr  verwendet.  Dagegen  ist  der 
Gebrauch  der  Einheit  des  Imperatif  ohne  s,  der  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert  häufig  war,  auch  heute  noch  öfter 
zu  finden*). 

Als  gegenwärtig  unstatthafte  Freiheit  ist  die  Abwerfung  der 
etymologisch  begründeten  Personalendung  s  der  zweiten  Person  der 
Zeitwörter  zu  betrachten**),  die  sich  namentlich  Lamartine  öfter 
erlaubt  hat,  der  sogar  einmal  nach  Abwerfung  des  s  die  Endung 
e  elidirt: 

Eh  quoi?  tu  tremble  et  tu  verses  des  pleurs! 

Lamartine,  Appaeition  de  l'ombre  de  Samuel  a  Saül. 
Diese  Art  der  Elision  einer  Endung  der  zweiten  Person  erlaubten 
sich  die  Dichter  zu  Ronsard's  Zeit  öfter,   so  z.  B.  Des  Portes, 
wenn  er  schreibt: 

La  Gräce,  quand  tu  mar  che,  est  toujours  au-devant. 

2.   Die  Eigennamen  auf  -es. 

Dass  mit  der  doppelten  Schreibart  der  Eigennamen  auf  -es 
noch  im  siebzehnten  Jahrhundert  eine  doppelte  Aussprache  ver^ 
bunden  war,  zeigt  eine  von  Bellanger  angezogene  Stelle  aus  der 
VAcademie  de  VArt  poetique  von  Deimier  (Paris  1610),  in  wel- 
cher es  heisst;  „Diese  aus  dem  Griechischen  kommenden  Eigen- 
namen Achilles,  Philippes,  Aristides  werden  zuweilen  ohne  das  s 
der  Endung  ausgesprochen.  Aus  diesem  Grunde  wird  man  sie 
ebenso  in  den  Versen  abändern  können." 


*)  Trotz  Qüicherat's  Verbot,  wie  schon  Schnatter,  Cours  de  Versiß- 
cation  frangaise,  Deuxieme  edition,  Berlin  1877,  p.  43  hervorhebt.  Schnatteb 
führt  den  Reim  des  Imperatif  voi  mit  moi  bei  A.  de  CH:ßNiEB  an.  Bei 
Weigand  1.  c.  p.  256  finden  sich  citirt:  Reim  des  Imperatif  souvien  mit 
chretien  bei  Voltaire,  der  Imperative  voi  und  hoi  mit  moi  bei  Dumas  und 
des  Imperativ  tien  mit  le  tien  bei  Delavigne. 

**)  Weigand,  1.  c.  p.  256.     Schnatteb,   1.   c.   p.  53.     Das   angefahrte 
Beispiel  Lamartine's  wird  von  Schnatteb  citirt. 

16* 
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Obwohl  Gramont  empfiehlt  die  Freiheit  der  Orthographie  in 
den  fremden  Eigennamen  auf  es  nicht  auf  die  französischen  Eigen- 
namen dieser  Endung  auszudehnen,  so  zeigt  die  Praxis  der  Dichter 
dennoch  häufig  Reime  wie.  Charle  und  parle  und  Elisionen  des 
e  sourd  vor  folgendem  Vocal  mittels  der  Schreil)arten  Versailles 
Jule  u.  s.  w. 

3.   Einzelne  Wörter. 

In  den  Wortformen  jusques,  gueres  und  nagueres  ist  das  s 
ein  euphonischer  Zusatz.  Die  Form  jusques  wird  auch  in  Prosa 
vor  Vocalen  verwendet  (wenn  auch  jusqu'  vor  Vocalen  häufiger 
ist),  während  die  S'ormen  gueres  und  nagueres  nur  im  Verse  ge- 
bräuchlich sind.  —  Die  Singularform  gräce  ä  ist  in  Prosa  ge- 
bräuchlicher als  die  Pluralform  gräces  d,  obwohl  in  einigen  Aus- 
drücken wie  z.  B.  gräce  ä  Dieu,  gräees  ä  Dieu  beide  Formen 
gleich  häufig  sind.  —  In  dem  Worte  certes  ist  das  s  nach  Littr^ 
kein  euphonischer  Zusatz*),  sondern  etymologisch  durch  die  voll- 
ständigere Form  ä  certes  (sc.  manieres,  voies,  choses)  begründet, 
welche  sich  thatsächlich  vorfindet  und  eine  lateinische  Form  a 
certis  voraussetzt.  Gewiss  ist,  dass  certes  von  Alters  her  sich 
stets  mit  s  geschrieben  vorfindet  und  dass  die  Beispiele  der 
Schreibart  ohne  s  selten  und  den  Dichtem  entnommen  sind**).  — 
Zwischen  den  beiden  Formen  zephyre  und  zephyr  macht  die  Aca- 
demie  einen  nicht  haltbaren  Unterschied  in  der  Bedeutung  (die 
erste  Form  soll  den  W^estwind,  die  zweite  jede  Art  eines  sanften 
Windes  bedeuten)  und  einen  eben  so  wenig  gerechtfertigten  Un- 
terschied in  der  Orthographie,  indem  sie  zephyre  und  nicht  zephyre 
schreibt.  — 


•)  AU  solchen  betrachtet  es  Matzneb,  1.  c.  p.  53. 
*^  Merkwürdig  ist  Qüichbbat's  Irrthum,  der  die  Sache  geradezu  um- 
kehrt, wenn  er  sagt  (1.  c.  p.  87):  „L'orthographe  ctrie  est  maintenant  la 
plus  ordinairc.  Mais,  en  po^sie,  Tancfenno  s  est  encore  autoris^e"  und 
WiiOAND  verf&hrt  noch  schlimmer,  indem  er  Qüichbbat's  Bemerkung  ver- 
allgemeinert (1.  c.  p.  237)  und  sie  ohne  Noth  auf  ju^gwc  ausdehnt:  „Parti- 
cules:  Certc  ot  certes ;  guere  et  guhre8;j\taque  etjtisques;  naguhre  et  nagueres. 
Les  formes  avec  s  finale  sont  anciefines/* 
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Beschi'änkungen  des  Reims  durch  erhöhte  Anforderungen 
an  den  Klang  und  den  Inhalt  der  reimenden  Wörter. 

(83)  Je  vollständiger  der  Gleichklang  reimender  Wörter  ist, 
um  so  wohlklingender  ist  der  Reim  für  das  französische  Ohr. 
In  der  deutschen  Sprache  muss  im  Reim  zu  dem  Reiz  der  Wie- 
derholung derselben  Wortendungen  auch  der  Reiz  des  Gegensatzes 
treten,  der  durch  die  Verschiedenartigkeit  der  Anfangsconsonanten 
ensteht,  so  ^ass  hierdurch  der  Reim  gleicher  Wörter  auch  bei 
verschiedener  Bedeutung,  wie  z.  B.  wägen  und  Wagen,  unstatthaft 
wird.  In  der  französischen  Sprache  hingegen  ist  der  einzige  er- 
forderliche Gegensatz  reimender  Wörter,  der  des  Inhaltes,  so 
dass  also  gleiche  Wörter  bei  verschiedener  Bedeutung  nicht  nur 
einen  zulässigen,  sondern  einen  sehr  guten  und  reichen  Reim 
bilden.  Wenn  im  Französischen  die  Substantiva  pas  und  point 
mit  den  Negationen  pas  und  point,  wenn  das  Adjectiv  present 
(gegenwärtig)  mit  dem  Substantivum  present  (Geschenk)  reimt, 
so  sind  diese  Worte  durch  die  ganz  verschiedene  Bedeutung  in 
einen  Gegensatz  getreten,  der  ihren  gemeinschaftlichen  Ursprung 
vergessen  lässt  und  ihnen  den  Eindruck  ganz  verschiedener  Wörter 
verleiht.  Noch  mehr  muss  dies  der  Fall  sein,  wenn  die  Wörter 
etymologisch  verschiedener  Herkunft  sind,  weil  damit  nothwendig 
eine  gänzliche  Verschiedenheit  der  durch  sie  dargestellten  Be- 
griffe verbunden  ist,  wie  z.  B.  wenn  la  nue  (die  Wolke)  und  mie 
(nackt)  oder  wenn  das  Substantiv  le  livre  (das  Buch)  mit  dem 
Substantiv  la  livre  (das  Pfund)  reimt.  Ob  solche  Worte  sich  auch 
noch  durch  die  Orthographie  unterscheiden,  wie  z.  B.  choeur  und 
cceur,  auteur  .und  hauteur  ist  für  die  Auffassung  des  Charakters 
der  Reime  gleichgültig. 

Fordert  hiernach  die  französische  Sprache  für  den  Reim 
neben  der  Gleichheit  im  Klang  durchaus  keinen  damit  parallel 
laufenden  Gegensatz  im  Klang,  so  hält  sie  dafür  an  dem  Gegen- 
satz der  Bedeutung  reimender  Wörter  mit  so  grosser  Zähigkeit 
fest,  dass  sie  ein  einfaches  Wort  mit  einem  durch  Zu- 
sammensetzung aus  ihm  abgeleiteten  nicht  reimt,  sobald 
zwischen  beiden  die  Beziehung  in  der  Bedeutung  eine  zu 
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enge  ist.  So  ist  der  Reim  derartiger  Wörter  verboteD,  wenn  sie 
einfache  Gegensätze  darstellen,  z.  B.  prtident  und  hnprtidentf  hu- 
main  und  inhiimain^  fidele  und  infidUßf  constance  und  inconstance, 
ordre  und  desordre,  bonheur  und  malheiir,  ami  und  ennemi,  faire 
und  defaire.  Her  und  delier  u.  s.  w.;  oder  wenn  sonst  der  den  Be- 
deutungen zu  Grunde  liegende  gemeinschaftliche  Begriff  noch  zu 
sinnfällig  erscheint,  wie  z.  B.  vue  und  entrevue,  couler  und  decoider, 
dire  und  medire,  suivre  und  poursuivre,  ja  selbst  jottrs  und  toiijoiirs, 
dieu  und  a(iiew  werden  als  nachlässige  Reime  betrachtet.  Das  Verbot, 
einfache  Wörter  mit  ihren  Zusammensetzungen  zu  reimen,  fällt  hinge- 
gen, wenn  die  Bedeutungen  der  betreffenden  Wörter  hinreichend  aus- 
einandergehen, wie  z.  B.  perdu  und  eperdu,  acces  und  succes,  front 
und  af front,  temps  und  printemps,  soin  und  hesoin,  prendre  und 
stirprendre,  cede  und  succede,  gage  (Pfand)  und  engage  (fesselt), 
histre  und  illustre;  gleiches  gilt  von  zwei  Zusammensetzungen  des- 
selben einfachen  Begriffes  wie  objet  (Gegenstand)  und  stijet  (Unter- 
than  oder  unterthan),  aspect  und  respect,  permettre  und  promettre, 
disposer  (anordnen)  und  reposer  (ausruhen)  u.  s.  w.*). 

Der  Grundsatz  nur  Wörter  verschiedener  Bedeutung  zu  reimen 
verbietet  sogar  den  Reim  von  dis-je  mit  fis-je,  weil  darin  das 
Wörtchen  je  —  man  kann  nicht  einmal  sagen  mit  sich  selbst 
reimen,  sondern  in  beiden  Wörtern  die  dumpfe  Sylbe  des  weib- 
lichen Reimes  bilden  würde.  Dagegen  ist  dis-je  und  2^odige  ein 
guter  Reim,  wenn  man,  wie  nicht  mehr  als  billig,  in  dieser  Frage  den 
Dichtern  und  nicht  den  Grammatikern  die  Entscheidung  überlässt**). 


*)  Qüicherat's  Regel  (1.  c.  p.  25):  „Ein  Substantivum  kann  nicht  mit 
seinem  Zeitwort  reimen"  {d.  h.  mit  einer  ihm  gleichlautenden  oder  aus  ihm 
zusammengesetzten  Verbalform)  ist  nicht  begründet.  Qüicherat's  Beispiele 
je  soutiens  und  les  soutiens,  une  arme  und  il  s'armey  flamme  und  s'enfiamme 
beweisen  dies  nicht;  diese  Reime  sind  schlecht,  weil  sie  keinen  genügenden 
Gegensatz  der  Bedeutung  enthalten.  Die  von  V.  Hugo,  Sainte-Beuve  und 
Anderen  gebrauchten  Reime  tombe  (f&llt)  und  la  tombe  (das  Grab),  fond 
(Grund)  und  fond  (schmilzt),  surface  (Oberfläche)  und  efface  (.verlöscht),  vaies 
iWege)  und  cnvoies  (schickst)  sind  nicht  nur  zulässig,  sondern  gut.  Ver- 
gleiche die  bei  Gramokt  1.  c.  p.  50  und  51  angeführten  Beispiele. 

**)  Gaston  Paris,  1.  c.  p.  121  meint,  man  würde  heute  einen  Reim  wie 
vim$'je  mit  Unge  vermeiden. 
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Hierbei  ist  es  am  Orte,  das  Nöthige  über  Reime  zu  sageu, 
deren  Schlusssylbe  von  den  einsylbigen  Wörtern  je,  ce  und  le  ge- 
bildet wird.  Da  je  und  ce  hinter  dem  Zeitwort  vollständig 
den  Werth  einer  unbetonten  dumpfen  Sylbe  haben,  so  sind 
z.  B.  neige  und  fais-je,  hardi-esse  und  est-ce  vollkommen  zulässige 
weibliche  Reime*).  Dagegen  kann  ce  hinter  einer  Präposition 
nicht  die  dumpfe  Sylbe  eines  weiblichen  Reimes  bilden,  da  in 
diesem  Falle  das  Pronom  ce  eine  betonte  Sylbe  darstellt;  pour 
ce  mit  hourse  zu  reimen  ist  nicht  möglich,  weil  in  der  Wortver- 
bindung pour  ce  die  geschwächte  Tönsylbe  pour  nicht  mit  der 
starken  Tönsylbe  hour  in  hourse  und  noch  weniger  die  dumpfe 
aber  stark  betonte  Sylbe  ce  mit  der  unbetonten  stummen  Sylbe 
-se  reimen  kann.  Das  seinem  Zeitwort  folgende  Pronom  le  ist 
ebenfalls  eine  dumpfe  doch  betonte  Sylbe  und  kann  daher  nicht 
mit  der  unbetonten  Sylbe  eines  weiblichen  Wortes  gleich  klingen, 
so  dass  z.  B.  perds-le  und  perle  keinen  Reim  bildet  (vergleiche 
p.  37  u.  38,  Anm.) 

Auch  betonte  Suffixe  dürfen  eben  so  wenig  wie  die  unbe- 
tonten je  und  ce  mit  sich  selbst  reimen,  so  dass  Voltaiee's  Reim 
est-ce  lä  und  sacrifices-lä  mangelhaft  ist. 

(84)  Nach  dem  Grundsatz,  dass  der  französische  Reim  um 
so  voller  und  wohlklingender  ist,  je  mehr  die  gesprochenen  Be- 
standtheile  der  reimenden  Wörter  für  das  Ohr  übereinstimmen, 
kann  man  dem  Klang  nach  verschiedene  Abstufungen  der  fran- 
zösischen Reime  unterscheiden.  Die  vollklingendsten  sind  die 
reichen  weiblichen  Reime  wie  msirines  und  narmes,  frommes  und 
humaines,  csn^tive  und  plain^ive,  epanche  und  penche;  unter  ihnen 
sind  wiederum  diejenigen  ausgezeichnet,  deren  weibliche  Endung 
mit  einem  Doppelconsonanten  beginnt,  durch  welchen  die  weib- 
liche Endung  zu  einer  gesprochenen  Sylbe  mit  dumpfem  e  wird, 
wie  in  paisiöZe  und  risiUe,  iunebres  und  ienebres.  Die  Unter- 
stützung des  Klanges  weiblicher  Reime  durch  eine  lautende  dumpfe 
Sylbe  ist  so  bedeutend,  dass  derartige  Reime,  wie  z.  B.  exemple 
und  iemple,  sensible  und  infailli6?e,  celebres  und  teuehreSf  faste  und 


'")  Vergleiche  Geamont,  1.  c.  p.  51. 
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chastej  minnfestc  und  funeste  mit  den  weiblichen  reichen  Reimen, 
welche  auf  eine  Sylbe  mit  stummem  e  enden,  ziemlich  auf  einer 
Stufe  stehen.  Mit  den  reichsten  weiblichen  Reimen  wetteifern  an 
Vollklang  diejenigen  männlichen  Reime,  welche  ausser  in  der 
letzten  Sylbe  auch  noch  im  Vocallaut  der  vorletzten  Sylbe  über- 
einstimmen, wie  z.  B.  ir ouhle  und  double,  sacre  und  nacre.  Den 
weiblichen  Reimen  mit  dumpfer  Sylbe  stehen  am  nächsten  die- 
jenigen weiblichen  Reime,  deren  vorletzte  Sylbe  einen  hörbaren 
consonantischen  Auslaut  besitzt  wie  lar-tnes  und  char-rnes,  her-hc 
und  ger-6c,  gor-ge  und  ior-ge,  insuUte  und  iumul-te;  dem  Klange 
nach  sind  sie  reichen  Reimen  wie  promenes  und  humaines  ziemlich 
gleich werth ig.  Besitzen  die  erwähnten  Reime  noch  eine  dumpfe 
Sylbe,  wie  z.  B.  ar-hre  und  mar-hre,  so  ist  ihr  Klang  volltönender 
als  derjenige  weiblicher  reicher  Reime  mit  stummer  Endsylbe. 
Am  schwächsten  ist  der  weibliche  Reim,  wenn  er  arm  ist  und 
überdies  zwischen  der  lautenden  und  der  stummen  Sylbe  keine 
consonantischen  Bestandtheile  enthält,  wie  z.  B.  secowe  und  jotie: 
solche  Reime  sind  eigentlich  armen  männlichen  Reimen  völlig 
gleich,  da  das  e  der  Endsylbe  in  der  Aussprache  gar  nicht  mittönt. 

Unter  den  männlichen  hinreichenden  Reimen  stehen  diejenigen 
mit  hörbarem  consonantischen  Auslaut,  wie  choc  und  bloc,  calcu^ 
und  cousul,  che/"  und  href,  trafic  und  public,  eher  und  mer  den 
hinreichenden  weiblichen  Reimen  mit  stummer  Sylbe  und  ein- 
fachem consonantischen  Anlaut  dieser  Sylbe,  wie  z.  B.  terre  und 
mere  an  Klang  gleich.  Sie  haben  ganz  oder  theilweise  denselben 
Lautwerth  wie  reiche  männliche  Reime  ohne  hörbaren  consonan- 
tischen Auslaut,  z.  B.  wie  coufus  und  re/ws,  disipeau  und  trou^^eaw. 

Von  nicht  geringem  Einfluss  auf  den  Klang  der  Reime  ist 
natürlich  auch  der  Vocallaut  der  reimenden  Sylben;  lange  und 
weiche  Vocallaute  geben  besonders  wohl  klingende  Reime,  wie 
z.  B.  huile  und  iuüe,  woile  und  etoile,  regle  nnd  aigle. 

Man  kann  nach  dem  Vorhergehenden,  wenn  man  von  der 
Beschaffenheit  der  reimenden  Vocale  und  Consonanten  absieht, 
eine  Art  Stufenleiter  französischer  Reime  aufstellen,  welche  von 
den  Reimen  einfachsten  Glcichklangos  zu  denjenigen  des  grössten 
Vollklanges  aufwärts  führt: 
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Erste  Stufe. 


Zweite  Stufe. 


Dritte  Stufe. 


Vierte  Stufe. 


Fünfte  Stufe. 


Männlicher  hinreichender  Reim  ohne  hörbaren  con- 
sonantischen  Auslaut,   z.  B.  chou  und  clou. 

Weiblicher  hinreichender  Reim  ohne  consonantischen 
Bestandtheil  zwischen  der  vorletzten  und  letzten  Sylbe, 
z.  B.  secotte  und  joue. 

Männlicher  hinreichender  Reim  mit  hörbarem  con- 
sonantischen Auslaut,  z.  B.  eher  und  amer. 

Weiblicher  hinreichender  Reim  mit  einfachem  con- 
sonantischen Laut  zwischen  der  vorletzten  und  letzten 
Sylbe,  z.  B.  terre  und  rkere. 

Weiblicher  hinreichender  Reim  mit  dumpfer  Sylbe, 
ohne  hörbaren  consonantischen  Auslaut  der  vorletzten 
Sylbe,  z.  B.  exemple  und  temple. 

Männlicher  reicher  Reim  ohne  hörbaren  consonan- 
tischen Auslaut,  z.  B.  hijou  und  acajou. 

Weiblicher  reicher  Reim  ohne  consonantischen  Be- 
standtheil zwischen  der  vorletzten  und  letzten  Sylbe, 
z.  B.  Padoue  und  doue. 

Männlicher  reicher  Reim  mit  hörbarem  consonanti- 
schen Auslaut,  z.  B.  plaisir  und  desir. 

Weiblicher  reicher  Reim  mit  stummer  Sylbe  und 
einfachem  Consonanten  zwischen  der  vorletzten  und 
letzten  Sylbe,  z.  B.  nature  und  aventure. 

Weiblicher  hinreichender  Reim  mit  stummer  Sylbe 
und  hörbarem  consonantischen  Auslaut  der  vorletzten 
Sylbe,  z.  B.  Jierhe  und  gerle. 

Weiblicher  hinreichender  Reim  mit  dumpfer  Sylbe 
und  hörbarem  consonantischen  Auslaut  der  vorletzten 
Sylbe,  z.  B.  arlre  und  marlre. 

Weiblicher  reicher  Reim  mit  dumpfer  Sylbe,  z.  B. 
paisihle  und  risible. 

Männlicher  reicher  Reim  mit  gleichem  Yocal  in  der 
vorletzten  Sylbe,  z.  B.  trouble  und  dotible,  IJesse  und  hisse. 

Weiblicher  reicher  Reim  mit  gleichem  Vocal  in  der 
drittletzten  Sylbe,  z.  B.  quenouille  und  agenauille^  ma- 
rines und  narines. 
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(85)  Wir  gehen  nach  dieser  Schätzung  des  Vollklanges  der 
Reime  zu  den  Fällen  über,  in  welchen  nach  den  in  Artikel  75 
angegebenen  Grundsätzen  ein  Theil  der  französischen  Reime  als 
zu  klangarm  oder  zu  trivial  vom  Gebrauch  ausgeschlossen  wird. 
Dabei  sei  gleich  bemerkt,  dass  von  den  Regeln,  welche  in  gewissen 
Fällen  den  reichen  Reim  fordern,  stets  die  Wörter  ausgenommen 
werden,  welche  einen  Stützconsonanten  besitzen,  der  vor  der  rei- 
menden Endung  nur  selten  vorkommt,  sowie  diejenigen  Fälle,  in 
welchen  eines  der  reimenden  Wörter  (oder  beide)  nur  eine  lau- 
tende Sylbo  besitzt.  Die  Ausnahmestellung,  deren  sich  die  Wörter 
nur  einer  lautenden  Sylbe  erfreuen,  ist  nicht  gering  anzuschlagen, 
da  diese  Wörter  meist  sehr  wichtige  inhaltreiche  Wörter  sind, 
die  häufig  vorkommen,  und  hierin  ist  jedenfalls  auch  der  Grund 
zu  suchen,  warum  man  sie  nicht  engeren  Anforderungen  unter- 
werfen konnte.  Oft  trifft  auch  die  Eigenschaft  der  Einsylbigkeit 
wichtiger  Wörter  noch  mit  derjenigen  der  Seltenheit  der  .Endungen 
mit  gleichen  Stützconsonanten  zusammen.  — 

1)  Für  die  Vocale  e,  i,  u  wird,  wenn  ihr  Klang  nicht 
durch   hörbaren    consonantischen  Auslaut  verstärkt   ist, 
der  reiche  Reim  erforderlich. 
a)  e  ferme.     Die  Formen 

appe^er,  appe/e^,  appe?e,  appe?ce,  appe?e5,  appe?ees 
reimen  nicht .  beziehungsweise  mit  den  Formen 

chan^er,  chsrntez,  ch&nte,  chsmtee,  chsmteSy  chan^ees 
aber  wohl  mit  den  Formen 

couler,  co\ile0,  coule,  conlee,  coules,  couUes. 
Die  Formen  äouhler  u.  s.  w.  reimen  mit  den  entsprechenden  von 
üller  und  noch  besser  mit  denjenigen  von  comWer.  J^ai  reimt 
nicht  mit  appe^ai  aber  mit  Qnga.geai  und  enga(/e.  AssembZe  reimt 
mit  aveug/c,  contincr  mit  regner.  Leger  reimt  mit  ber^er  und 
mit  charger. 

Ist  kein  Stützconsonant  vorhanden,  so  müssen  Reime  auf 
e  ferme  ohne  hörbaren  consonantischen  Auslaut  durch  den  vor- 
hergehenden Vocal  gestützt  werden.  Darum  reimt  oxie  nicht 
mit  4tT<Hi^,  aber  mit  plt^  und  noch  reicher  mit  pne;  ebenso  reimt 
cri^  mit  envoye  (=  envoi-«e).     Die  Formen   der  Zeitwörter   auf 
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-ouer  reimen  unter  sich,  ebenso  diejenigen  der  Zeitwörter  auf 
'Uer,  Auf  -ae  und  -oe  endigen -sich  nur  einige  wenige  Eigen- 
namen; die  Seltenheit  dieser  Endungen  erlaubt  daher  sie  mit 
jedem  e  f er  nie  zu  reimen,  welches  für  sich  eine  Sylbe  bildet,  d.  h. 
welchem  ein  Vocal  vorhergeht;  durch  die  Forderung,  dass  ein 
Vocal  vorhergehe,  wird  wenigstens  annähernd  ein  grösserer  Gleich- 
klang des  Reimes  erzielt,  als  wenn  dem  e  ein  Consonant  vorher- 
ginge. Sonach  reimt  Noe  mit  avo/te  aber  nicht  mit  coü^e,  Danae 
mit  prte,  aber  nicht  mit  force. 

Ueber  die  Futurs  auf  -al  siehe  Artikel  00. 

Ist  das  e  ferme  durch  hörbaren  consonantischen  Auslaut  ge- 
stützt, so  ist  der  genügende  Reim  zulässig,  z.  B.  coriege  und 
msaiege.  — 

h)  i.  Zu  den  Wörtern  auf  i,  welche  keinen  hörbaren  con- 
sonantischen Auslaut  besitzen,  gehören  in  erster  Linie  Verbal- 
formen, nämlich  die  Endungen  der  Participes  passes  der  zweiten 
Conjugation  auf  -i,  -ie,  -is,  --ies  (fini,  finie,  ßnis,  finies);  die  Per- 
sonen der  Einheit  des  Passe  defini  der  zweiten  und  vierten  Con- 
jugation auf  -is  und  -it  (finis,  finit,  vendis,  vendit)  und  die  dritte 
Person  der  Einheit  des  Imparfait  du  Subjonctif  in  der  zweiten 
und  vierten  Conjugation  auf  -U  {finit  und  vendU)  sowie  endlich 
einige  unregelmässige  Verbalformen  (permit,  entrepris  u.  s.  w.).  Bei 
diesen  Verbalformen  trifft  die  Häufigkeit  der  Endung  mit  dem 
Mangel  an  Vollklang  zusammen,  so  dass  für  sie  der  reiche  Reim 
unerlässlich  ist.  Hiernach  reimt  puwi  nicht  mit  dorm-i^,  aber  mit 
fini,  sor^i^  nicht  mit  saisi^  aber  mit  sentit.  Ist  kein  Stützconso- 
nant  vorhanden,  geht  also  dem  i  ein  Vocal  oder  ein  stummes  h 
voran,  so  müssen  wenigstens  beide  reimenden  Wörter  diese  Eigen- 
schaft theilen;  es  reimen  also  nicht  bloss  trahi  und  ha'i,  sondern 
auch  tr ahis,  oheis  und  ^ays  (=  pai-is).  Unter  den  übrigen 
Wortformen  auf  i  ohne  hörbaren  consonantischen  Auslaut  ist  nur 
bei  den  Adjectiven  und  Substantiven,  welche  auf  ^is  und  -it  en- 
digen, der  hinreichende  Reim  zulässig,  weil  diese  Wörter  nicht 
zahlreich  sind*);  alle  anderen  hierher  gehörigen  Wortformen  er- 

*)  QuiTARD,  1.  c.  Art.  Is:  „Notez  que  is,  dans  Ies  verbes,  ne  doit  rimer 
qu'avec  la  meme  lettre  d'appui,  tandis  que  dans  ies  noms  il  peut  se  passer 
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forderu  den  reichen  Reim.  Es  reimt  also  zwar  logis  mit  avis  und 
indicis,  sowie  profit  mit  hahit  und  j^e^^Y^  aber  haxdi  reimt  nicht 
mit  afFranc/ii;  elegies  nicht  mit  parodJies,  jo/i  nicht  mit  dewi;  dar 
gegen  reimen  hsirdi  und  m\d%  affranc/j*  und  flecÄe,  ele^ie  und 
msigie,  parociie  und  eiudie,  joli  mit  poZi,  dewi  mit  ami.  — 

Wenn  das  i  der  reimenden  Endungen  durch  hörbaren 
consonantischen  Auslaut  verstärkt  ist,  so  sind  die  hin- 
reichenden Reime  zulässig.  Daher  sind  alle  weiblichen  Reime 
auf  -ise,  -ite,  -ine  u.  s.  w.  gestattet.  Unter  den  männlichen  Reimen 
auf  -ir  sind  die  hinreichenden  Reime  der  Substantiva  ohne  Frage 
tadellos,  da  diese  Wörter  nicht  zahlreich  sind  (nur  etwa  15  gebräuch- 
liche), und  wenn  Corneille  soupir  mit  desir  reimt,  so  reimt  er 
correct,  da  die  Endung  -pir  an  sich  sehr  selten  ist.  Dagegen  ist  bei 
den  Infinitiven  auf  -ir  der  Gebrauch  der  guten  Dichter  mit 
Recht  für  den  reichen  Reim,  da  diese  Formen  so  überaus  zahl- 
reich sind*).  Sonach  ist  der  Reim  grsindir  und  suhir  nachlässig, 
während  granflfir  und  enhaidir  gut  reimen.  Wenn  die  Verbal- 
endung ir  keinen  Stützconsonanten  hat,  so  reimt  sie  selbstverständ- 
lich mit  denjenigen  Verbalfoimen,  welchen  dieselbe  Eigenschaft 
zukommt;  z.  B.  hair,  oheir,  hleuir,  outr  reimen  untereinander. 

Für  die  Wörter  auf -is  und  -it  mit  lautendem  s  und  t  ist  der 
hinreichende  Reim  gleichfalls  genügend,  zumal  es,  von  Eigennamen 
abgesehen,  sehr  wenige  solcher  Wörter  giebt,  unter  denen  obenein 
noch  mehrere  einsylbige  sind,  z.  B.  lis  und  vis.  Für  die  einsyl- 
bigen  Wörter  ist  aber,  wie  bereits  bemerkt,  der  hinreichende  Reim 


de  cette  lettre.  Mais  c*est  une  licence  dont  11  faut  s'abstonir  surtout  quand 
il  est  pröcedö  de  deux  II  mouill^es."  Art.  It:  .,Les  rimes  en  ü  sont  sou- 
miscs  aux  mömes  r^gles  que  Celles  en  ts." 

*)  QuiTABD,  1.  c.  Art.  Ir:  „Les  norm  en  ir  riment  sans  prödominante 
ou  lettre  d'appui  Mais  11  n'est  pas  aiusi  des  verhes  en  ir.  L*usage  des 
boD8  po^tes  est  de  ne  les  accouplojr,  du  moins  dans  la  poilisie  soatenue,  qu*au- 
tant  qu'iU  sont  articuli^s  de  möme."  Qüichrbat's  Bemerkung  (1.  c.  p.  32^: 
„La  Harpb  bl&me  dans  Voltaire  la  rime  de  repentir  avec  souffrir.  On 
tronve  copendant  plusieurs  fois  dans  Corneille  soupir  avec  disir**  erledigt 
»ich  dadurch,  dass  La  Habpb  den  genügenden  Reim  für  die  Verbal  form 
Udolt. 
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stets  zulässig;  also  reimt  nid  mit  rougit,  lits  mit  surpm,  vie  mit 
sMie,  cri  mit  etourc?*,  jsidis  mit  lis  (Lilie). 

c)  u.  Unter  den  Reimen  auf  -u  ohne  hörbaren  consonanti- 
schen  Auslaut  stehen  obenan  die  Participes  passes  der  Zeitwörter, 
sowie  diejenigen  Substantiva  und  Adjectiva,  welche  im  Singular 
auf  u  oder  ue  endigen.  Diese  Wortformen  sind  so  zahlreich,  dass 
der  hinreichende  Reim  nicht  zulässig  ist.  Es  reimen  also  rendu, 
rendus,  rendues  nicht  mit  den  entsprechenden  Formen  aper^w, 
aperfws,  nißergues,  aber  wohl  mit  den  bezüglichen  Formen  ])erdu, 
iperdue,  i^erdus,  ]}evdues;  yertu  reimt  nicht  mit  trihu  und  Yertus 
nicht  mit  tribus,  aber  wohl  reimt  Yertu  mit  ahadtu  und  vertus 
mit  aba^^ws;  stsitue  reimt  nicht  mit  issue  aber  mit  tortue.  Die  For- 
men der  Definis  auf  -us  und  -ut  und  die  Formen  des  Imparfait 
du  Subjonctif  auf  -üt  lassen,  da  sie  nicht  allzu  zahlreich  sind, 
den  genügenden  Reim  zu;  ganz  unbedenklich  ist  derselbe  bei  den 
wenigen  Substantiven  und  Adjectiven  auf  -us  und  -ut.  Es  reimen 
also  ehit  und  connut,  saJut  und  trihut,  ahm  und  con fus.  —  Die 
Wörter  auf  u  mit  hörbarem  consonantischen  Auslaut 
lassen  selbstverständlich  den  genügenden  Reim  zu,  z.  R 
Chorus  und  ange^ws  uiid  die  weiblichen  Reime  auf  -uge,  -iise,  -ute 
u.  s.  w.  Die  Wörter  mit  nur  einer  lautenden  Sylbe,  wie  z.  B.  vu, 
rue,  lu  gestatten,  wie  immer,  den  genügenden  Reim. 

3)  Der  kurze  Vocal  a  ohne  hörbaren  consonantischen 
Auslaut  hat  für  den  Reim  einen  zu  matten  Klang  und  er- 
fordert daher  den  reichen  Reim.  Aus  diesem  Grunde  müssen 
die  Defini-Formen  auf  -a  und  -as,  die  überdiess  auch  durch  Häu- 
figkeit trivial  sind,  reich  reimen.  Also  reimt  äoublas,  äouhla  nicht 
mit  iumas,  funia,  aber  wohl  mit  parZas,  par?a  und  noch  besser 
mit  comblas,  comhla.  Bei  mangelndem  Stützconsonanten  müssen 
die  Vocale  vor  den  Endungen  übereinstimmen,  so  dass  confias  mit 
1ms,  aber  nicht  mit  slyouüs  reimt*). 


*)  lieber  die  Defini-Endung  -as  spricht  sich  Quicherat  wie  über  vieles 
andere  nicht  aus  —  natürlich  auch  alle  anderen  Autoren  nicht!  Diese  Regel 
für  -as  erscheint  logisch  geboten.  Sollte  die  Defini-Endung  -as  dennoch 
genügend  reimen  dürfen,  so  wäre  dieser  Unterschied  von  der  Endung  -a 
dadurch  zu  erklären,  dass  das  s  von  -as  früher  gesprochen  wurde. 
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Dagegen  fallen  die  Substantiva  und  Adjectiva  auf  -ai  und  -as 
nicht  unter  diese  Regel,  weil  sie  theils  ein  halblanges  a,  theils 
ein  ganz  langes  a  besitzen  und  eben  so  wenig  erstreckt  sich  das 
Gebot  des  reichen  Reimes  auf  die  Endung  -ät  des  Imparfait  du 
Subjonctif,  weil  dieselbe  ganz  lang  ist.  Also  reimt  combat  mit 
ingrat,  degät  mit  quHl  aimät,  amas  mit  coutelas.  — 

3)  Der  einsylbige  Diphthong  ie  ohne  hörbaren  con- 
sonantischen  Auslaut  steht  an  Klang  dem  einfachen  e 
ferme  nahe  und  wird  daher  am  besten  nur  reich  gereimt. 

Der  Ausschluss  genügender  Reime  ist  ausser  der  Klangarmuth 
auch  noch  durch  die  Häufigkeit  der  Substantiv-  und  Adjectiv- 
endungen  -ier,  sowie  der  Verbalendungen  -iez  begründet,,  so  dass 
Gbamont  den  Reim  collier  und  guerrier  mit  Recht  tadelt.  Diese 
Reime  sind  nachlässig,  ohne  gerade  verboten  zu  sein;  das  Reim- 
lexicon  von  Quitard  lässt  sie  zu. 

4)  Nasenlaute. 

a)  Die  wie  an  gesprochenen  Nasenlaute  sind  in  fran- 
zösischen Wortendungen  so  häufig,  dass  für  sie,  wenn 
ihnen  kein  hörbarer  consonantischer  Auslaut  folgt,  der 
hinreichende  Reim  so  gut  wie  ausgeschlossen  ist.  Ins- 
besondere gilt  dies  für  die  Endungen  auf  -a7it  (alle  Participien 
der  Gegenwart  endigen  im  Activ  auf  -ant)  und  -erU  und  ganz 
besonders  darf  die  Endung  ment  nur  mit  einer  gleichen 
Endung  reimen,  denn  diese  Endung  ist  in  allen  regelmässigen 
.Adverbien  und  in  vielen  Substantiven  und  Adjectiven  vertreten. 
Für  die  Endungen  -ant  und  -ent  wird  diese  Regel  am  besten  auch 
dann  beobachtet,  wenn  der  consonantische  Auslaut  durch  ein  da- 
hinter tretendes  stummes  e  hörbar  wird,  doch  ist  sie  in  diesem 
Falle  nicht  so  allgemein  verbindlich.  —  Bei  hörbarem  consonan- 
tischen  Auslaut  genügt  der  hinreichende  Reim  auf  die  wie  an 
gesprochenen  Nasenlaute  unbedenklich,  so  dass  z.  B.  -ance,  -ence, 
Hinse,  -ense  unter  einander  sehr  gut  reimen.     Vergl.  d). 

b)  Die  wie  in  gesprochenen  Nasenlaute  sind  weniger 
zahlreich  als  die  auf  an  in  französischen  Endungen  vertreten.  Sie 
dürfen  daher,  wenn  ihnen  kein  hörbarer  consonantischer  Auslaut 
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folgt,  auch  ohne  Stützconsonant  reimen.*)  Mit  hörbarem  conso- 
nan tischen  Auslaut  bilden  sie  unbedenklich  gute  Reime.  Es  reimt 
also  marin  mit  matin  und  besser  mit  serein;  provmce  und  prince, 
peindre  und  ceindre  sind  gute  Reime.     Vergl.  d). 

c)  Der  Nasenlaut  on  ohne  hörbaren  consonantischen  Aus- 
laut gestattet  zwar  den  genügenden  Reim,  doch  ist  der  Gebrauch 
guter  Dichter  für  den  reichen  Reim.  Also  ist  maron  und  raison 
ein  mittelmässiger  Reim.     Vergl.  d). 

d)  Zusammengesetzte  Nasenlaute.  Wenn  einem  ein- 
fachen Nasenlaut  ohne  hörbaren  consonantischen  Aus- 
laut ein  Vocal  vorangeht,  wodurch  ein  ein-  oder  zwei- 
sylbiger  zusammengesetzter  Nasenlaut  entsteht,  so  ist 
zum  Reim  erforderlich,  dass  beiden  reimenden  Nasen- 
auten  derselbe  Vocal  vorangehe.**) 

Daher  reimt 
riant  nicht  mit  secouant  oder  parlant  aber  mit  patient, 
geant  nicht  mit  patient  oder  dbondant  aber  mit  neant, 
affluent  nicht  mit  geant  oder  instant  aber  mit  ruant, 
herculeen  nicht  mit  divin  oder  olympien  aber  mit  cyclopeen, 
maintien  nicht  mit  chemin  aber  mit  ancien, 
musicien  nicht  mit  magasin  aber  mit  olympien, 
hesoin  nicht  mit  voisin  oder  musicien  aber  mit  temoin, 
question  nicht  mit  Jargon  aber  mit  lion  und  rayon  {=  rai-ion), 
nous  lisions  nicht  mit  detnons  doch  mit  voulions  und  lions. 
Nur    die   Endungen    oin    und    ouin    reimen    unter   einander 
(Art.  74).     Die  Wörter  auf  a-on,  e-on  und  o-on  (ausser  pharaon 
[Kartenspiel],  cameleon  und  orpheon  nur  Eigennamen)  reimen  ihrer 
Seltenheit  wegen  mit  jedem  on,   dem  ein  Vocal  vorhergeht,  z.  B. 
Leon,  Laocoon,  Huon.     Das  Wort  friand  kann  mit  den  übrigen 
Wörtern  auf  -and  reimen. 


*)  QuiTARD,  1.  c.  Art,  In.:  „Nous  n'avons  pas  distribu^  les  finales  en 
in  d'apres  les  formes  de  leur  articulation,  parce  qu'elles  riment  sans  la  meme 
lettre  d'appui.  Mais  qu'on  n'oublie  pas  qu'elles  ne  riment  bien  qu'avec  elle.'^ 
**)  Dies  scheint  das  allgemeine  Gesetz  zu  sein,  welches  die  nach  Qui- 
CHERAT  überall  wiederholte  Regel:  „Die  Endung  ioti  reimt  nur  mit  sich 
selbst"  umfasst. 
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Wenn  in  den  betreffenden  Endungen  durch  hinzutretendes  e 
mtiet  der  Nasenlaut  erlischt  und  der  consonantische  Auslaut  hör- 
bar wird,  so  fällt  mit  dem  Grund  der  Regel  die  Regel  selbst. 
Also  reimt  z.  B.  geante  und  clairvoyante. 

(86)  Für  alle  anderen  Vocallaute,  als  die  im  vorigen  Artikel 
angeführten,  und  für  alle  anderen  Fälle  ist  der  genügende  Reim 
zulässig,  auch  wenn  der  consonantische  Auslaut  nicht  hörbar  ist. 
Von  einfachen  Vocallauten  gehört  hierzu  das  e  ouvert,  welches 
ja  seiner  Natur  nach  meist  einen  volleren  e-Laut  darstellt,  sowie 
das  0  und  ou.  Dazu  kommen  dann  der  wie  der  deutsche  Umlaut 
ö  klingende  Diphthong  eu  {=  ceu)  und  die  voll  klingenden  Diph- 
thongen oi,  ui.  —  Von  Reimen  auf  e  ouvert  ohne  hörbaren  con- 
sonan tischen  Auslaut  sind  die  auf  es,  ais,  ait,  hervorzuheben;  es 
reimen  also  succes,  jamais  und  par/atYs  unter  einander.  Um  so 
mehr  sind  diejenigen  Reime  zulässig,  welche  nach  dem  e  ouvert 
einen  hörbaren  consonantischen  Auslaut  besitzen,  wie  z.  B.  die  auf 
-aire,  -ere,  -ese,  -eile,  -eine.  Also  reimen  claire,  notaire  und  pas- 
S3igere  unter  einander,  wie  auch  üdele  und  eiincelle,  ebene  und 
etrenne  gute  Reime  sind;  ebenso  reimen  männliche  Reime  auf  e 
ouvert  mit  hörbarem  consonantischen  Auslaut  gut  zusammen,  z.  B. 
Bmer  und  aufer.  —  'Von  Reimen  auf  o -seien  angeführt:  Ohne 
hörbaren  consonantischen  Auslaut:  Mnots  und  loriots,  honleau  und 
grimpere«w,  oiseau  und  drapeaw;  mit  hörbarem  consonantischen 
Auslaut  repose  und  eclose,  eloge  und  deroge.  —  Reime  auf  e/( 
ohne  hörbaren  consonantischen  Auslaut  sind  n&veu  und  enjew, 
orayewa;  und  affreua:;  mit  hörbarem  consonantischen  Auslaut:  gran- 
deur  und  vaZewr,  ^iteuse  und  heureuse,  epreuve  und  emeuve,  — 
Reime  auf  ou  ohne  hörbaren  consonantischen  Auslaut:  genou 
und  verroM,  jsdoux  und  rendez-vo?/s;  mit  hörbarem  consonantischen 
Auslaut:  sejowr  und  entour,  chsdoupe  und  decoupe.  —  Reime  auf 
oi  ohne  hörbaren  consonantischen  Auslaut:  pale/rot  und  toumo», 
Bidroü  und  prevoit,  üamhoie  und  courroie;  mit  hörbarem  consonan- 
tischen Auslaut:  ivoire  und  memoire ,  a.droite  und  convoite.  — 
Reime  auf  ui  ohne  hörbaren  consonantischen  Auslaut:  SMirui  und 
onwiii,  mmuit  und  reduit;  mit  hörbarem  consonantischen  Auslaut: 
IxtVLrsuite  und  conduitc,  conduisc  und  defruise. 
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Von  allen  diesen  Vocallauten  ist  in  erster  Linie  festzuhalten, 
dass  ihr  Klang  für  den  Reim  voll  genug  ist,  um  bereits  durch 
den  genügenden  Reim  das  Ohr  zu  befriedigen.  Wenn  trotzdem 
bei  guten  Dichtern  einige  diese  Vocallaute  enthaltenden  Endungen 
meistens  nur  in  reichen  Reimen  erscheinen,  so  liegt  dies  an  der 
grossen  Anzahl  der  betreffenden  Endungen,  welche  hinreichende 
Auswahl  gestattet,  um  mit  Bequemlichkeit  nicht  nur  genügend, 
sondern  auch  reich  zu  reimen.  Hierher  gehören  zuerst  die  En- 
dungen eur,  eux  und  euse.  Ein  Blick  in  die  Reimlexica  zeigt, 
dass  z.  B.  die  Wörter  auf  -eur  noch  viel  häufiger  sind  als  die 
auf  -ir,  trotzdem  letztere  alle  Infinitive  der  zweiten  Conjugation 
umfassen,  während  die  Wörter  auf  -etix  eben  so  zahlreich  sind 
wie  die  auf  -ir.  Aus  der  grammatischen  Function  der  Endung 
-euse  folgt  für  die  Wörter  dieser  Endung  dasselbe.  Die  Endungen, 
welche  wie  ere  lauten  und  also  unter  einander  reimen,  nämlich 
aire,  ere  und  erre,  sind  etwa  doppelt  so  zahlreich  als  die  Wörter 
auf  -ir.  Dies  erklärt,  warum .  auch  diese  Endungen  meistens  reich 
gereimt  werden. 

Eine  besondere  Stellung  nehmen  diejenigen  Verbalen- 
dungen ein,  welche  für  alle  Conjugationen  gleich  lauten. 
Die  ungeheure  Zahl  dieser  Endungen  wird  die  Anwendung  zweier 
solcher  Endungen  als  Reim  ohne  gleichen  consonantischen  Anlaut 
im  Allgemeinen  als  ärmlich  erscheinen  lassen.  Hierher  gehören, 
zuerst  die  Endungen  des  Imparfait  de  l'Indicatif:  -ais,  -ais,  -ait, 
-aient;  ihre  Wohlfeilheit  macht  es  wünschenswerth,  diese  Endungen 
als  Reime  nicht  oft  zu  verwenden  und  im  Falle  der  Anwendung 
ihnen  trotz  des  genügenden  Vocallautes  gleiche  Stützconsonanten 
zu  geben.  Von  den  Verbalendungen  -ie^  und  -ions  wird  ein  gleiches 
wünschenswerth  sein.  Die  Endungen  des  Futur  und  Conditio n- 
nel,  welche  bereits  in  allen  Ck)njugationen  den  gleichen  Stütz- 
consonanten r  besitzen,  deren  TriviaUtät  also  auch  nicht  durch 
Auswahl  unter  den  vorhandenen  Reimen  gemildert  .werden  kann, 
werden  aus  diesem  Grunde  nicht  häufig  auf  einander  gereimt*). 


*)    Nicht     nur     die     dritten     Personen     werden     selten     gereimt, 
wie   QuicHEßAT    angiebt.    —     Die     oben     angegebenen    Gründe    erklären 

Labarsch,  franz.  Verslehre.  17 
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Die  grosse  Anzahl  der  Participes  presents,  welche  in  sämmt- 
lichen  Conjugationen  auf  -ant  endigen,  empfiehlt  zwei  solcher 
Participien  auch  mit  gleichen  Stützconsonanten  nicht  oft  als  Reim 
zu  verwenden*).  Die  Endungen  des  Imparfait  du  Subjonctif  sind 
theils  in  allen  Conjugationen  durch  denselben  hörbaren  Auslaut 
gestützt,  wie  z.  B.  -asse,  -asses  und  -assent,  -isse,  isses  und  issent, 
theils  haben  sie,  da  sie  sich  im  Plural  auf  zwei  Sylben  erstrecken, 
z.  B.  -assions,  -assiez  einen  schleppenden  Klang.  Es  ist  daher 
nicht  zu  verwundern,  wenn  diese  Verbalformen,  die  ohnediess  in 
der  Volkssprache  nicht  verwendet  werden,  zum  Reim  nur  äusserst 
selten  herangezogen  werden.  Die  Bedeutung  des  Conjunctivs  wird 
überdies  jede  Conjunctivform  in  gedrungener  dichterischer  Sprache 
an  der  hervorragenden  Stelle  des  Reims  selten  machen.  Der  von 
QüiCHERAT  hervorgehobene  unangenehme  Klang  der  Dcfiniendungen 
-a  und  -as  ist  darin  zu  suchen,  dass  unter  allen  franzosischen 
Vocalen  nächst  dem  dumpfen  e  das  kurze  a  der  klangleerste 
Laut  ist. 

Der  für  die  sparsame  Verwendung  der  Endungen  des  Futur 
und  Conditionnel  angegebene  Grund  trifft  auch  für  die  Adverbia 
auf  -ment  zu,  daher  zwei  solche  Adverbia  von  guten  Dichtern  nur 
selten  auf  einander  gereimt  werden. 


theilweise  die  weitgehenden  Aeusserungen  des  Romantikers  Banville: 
„Tächez  d'accoupler  le  moins  possible  un  snbstantif  avec  un  substantif,  un 
verbe  avec  un  verbe,  un  adjectif  avec  un  adjectif.  Mais  surtout  no  faites 
jamais  rimer  ensemble  deux  adverbes,  si  ce  n'est  par  farce  et  ironie." 
[Petit  Traiti  de  Poesie  frangaise  p.  67.) 

*)  Qüichebat's  Verbot  auch  nur  ein  Parttcipe  an  das  Ende  zu  setzen 
Bcbeüit  unbegründet.    Gegen  die  Verse  Alpred  de  Müsset's 

Poete,  prends  ton  luth;  la  nuit  sur  la  pelouse 
Balance  lo  z^phyr  dans  son  voilo  odorant. 
La  roso,  vierge  encor,  se  roformo  jaloase 
Sur  le  freien  nacr^  qn'elle  onvire  en  mcwaiU. 

ist  in  Bezug  auf  den  Reim  des  Epithöto  odorant  mit  dem  in  der  Form  des 
G^rondif,  also  als  ,,phra8e  incidente'\  verwendeten  Participe  mourant  nichts 
einzuwenden. 
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AHe  diese  nicht  nothwendigen  aber  thunlichst  beobachteten 
Einschränkungen  fliessen  im  letzten  Grunde  aus  einem  allgemeinen 
Grundsatz,  der  sich  so  aussprechen  lässt;  Reime  auf  Endungen, 
welche  dieselbe  grammatische  Function  haben,  werden 
von  guten  Dichtern  nur  mit  Mass  verwendet.  So  reimt 
z.  B.  liasardeux  besser  mit  (Veux  oder  deux  als  mit  einem  andern 
Eigenschaftswort  auf  -eux\  catholique  besser  mit  Äfrique  als  mit 
einem  der  zahlreichen  übrigen  Eigenschaftswörter  auf  -ique;  musi- 
cienne  besser  mit  vienne  als  mit  einem  andern  Wort  derselben 
Adjectiv-  oder  Substantivendung  -ienne.  Der  Grund  ist,  dass, 
wenn  ein  Wort  einer  bestimmten  Endung  angeschlagen  wird,  im 
Geiste  zunächst  die  möglichen  Reime  derselben  grammatischen 
Endung  anticipirt  werden,  wodurch  dem  Reim  der  Reiz  der  Ueber- 
raschung  und  des  Gegensatzes  verloren  geht. 

(87)  In  der  Neuzeit  hat  die  romantische  Schule  die  Forde- 
rung, reich,  d.  h.  mit  demselben  Stützconsonanten  zu  reimen,  als 
allein  zulässiges  Princip  auf  ihre  Fahne  geschrieben,  worüber  sich 
Alfred  DE  Müsset,  der  übrigens  in  seinen  besten  Schöpfungen 
sehr  schön  und  reich  gereimt  hat,  in  der  Vorrede  zu  La  Coupe 
et  les  Levres  lustig  macht: 

Vous  trouverez,  mon  eher,  mes  rimes  bien  mauvaises; 

Quant  ä  ces  choses-lä,  je'  suis  un  reforme. 

Je  n'ai  plus  de  Systeme,  et  j'aime  mieux  mes  aises; 

Mais  j'ai  toujours  trouve  honteux  de  che  viller. 

Je  vois  chez  quelques-uns,  en  ce  genre  d'escrime, 

Des  rapports  trop  exacts  avec  un  menuisier. 

Gloire  aux  auteurs  nouveaux,  qm  veulent  a  la  rime 

Une  lettre  de  plus  qu'il  rCen  fallait  jcCdis! 

Bravo!  c'est  un  beau  eleu  de  plus  ä  la  pensee. 

La  vieille  liberte  par  Voltaire  laissee 

Etait  bomie  autrefois  pour  les  petits  esprits. 

Wenn  in  der  That  der  Streit  nach  dem  „reichen"  Reim  sich 
darum  dreht,  ob  in  den  reimenden  Endungen  die  Stützconsonanten 
gleich  sein  müssen  oder  nicht,  so  verdient  die  Debatte  die  spöt- 
tische Bezeichnung  als  Streit  „um  einen  Buchstaben  mehr".  Wenn 

17* 


2G0  Siebenter  Abschnitt. 

aber  die  Frage  so  gestellt  wird,  ob  im  Falle  der  Klangarmuth 
gewisser  Endungen,  ferner  im  Falle  der  durch  ungemeine  Häufig- 
keit begründeten  Abschwächung  der  Wirkung  gewisser  Endungen, 
endlich  im  Falle  des  Zusammentreffens  beider  Eigenschaften;  wenn, 
sagen  wir,  gefragt  wird,  ob  in  diesen  Fällen  der  Klang  des  Reimes 
durch  Uebereinstimmung  der  Stützconsonanten  erhöht  werden  soll 
oder  nicht,  so  ist  die  Frage  eine  sehr  vernünftige  und  im  akus- 
tischen und  grammatischen  Bau  der  Sprache  wohl  begründete. 
Zur  Erledigung  dieser  Frage  muss  aber  nicht  bloss  der  hörbare 
consonantische  Anlaut,  sondern  der  hörbare  consonantische 
Auslaut  bei  der  Beurtheilung  des  Reichthumes  der  Reime  mit- 
sprechen; denn  es  giebt,  wie  wir  zeigten,  gewisse  hinreichende 
Reime,  welche  an  Klang  manchen  reichen  Reimen  gleich  stehen  oder 
sie  gar  überbieten.  Die  Bemerkung  Quicherat's,  dass  der  hin- 
reichende weibliche  Reim  sich  häufiger  finde  als  der  hinreichende 
männliche  hat  nichts  merkwürdiges,  wenn  man  bedenkt,  dass  die 
meisten  weiblichen  Reime  einen  hörbaren  consonan tischen  Auslaut 
besitzen.  Das  Vorhandensein  oder  Fehlen  eines  hörbaren  conso- 
nantischen  Auslautes  ist  aber  nicht  der  einzige,  sondern  nur  der 
greifbarste  Umstand,  der  Reichthum  oder  Armuth  des  Reimes  be- 
dingt. Es  trägt  die  Klangfarbe  der  reimenden  Vocallaute,  wie 
wir  bereits  früher  bemerkten,  ebenfalls  wesentlich  zur  musika- 
lischen Wirksamkeit  des  Reimes  bei.  Es  scheint  nicht,  als  ob  der 
Streit  um  reichen  oder  genügenden  Reim  aus  dem  engen  Gesichts- 
punkt der  Forderung  gleicher  Stützconsonanten  herausgetreten  sei; 
urtheilt  man  nach  Banvillk's  bereits  öfters  citirtem  Petit  traite 
de  Poesie  franfjaise,  der  durchaus  den  Standpunct  der  Romantiker 
vertritt,  so  ist  dies  nicht  der  Fall.  Dagegen  weist  die  Praxis  der 
Romantiker  vielfach  darauf  hin,  dass  sie  den  Klang  des  Reimes 
unbewusst  noch  nach  anderen  Eigenschaften  empfunden  haben. 
Denn  selbst  der  „Vater  der  Reimer**  Victor  Hugo  gebraucht  im 
ersten  Gedicht  der  Feuilles  d'atäomne  den  männlichen  hinrei- 
chenden Reim  \mpur  und  tusnr  und  die  weiblichen  hinreichenden 
Reime  oragc  und  nvage,  sonore  und  adore;  freilich  haben  diese 
Reime  sämmtlich  hörbaren  consonantischen  Auslaut.  Was 
soll  in  Hinblick  hierauf  in  Banvillb*s  sonst  so  geistreichem  Buche 
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die  wohlfeile  Bemerkung,  Boileau  liätte  auf  figure  nicht  VAhhe 
de  Füre  sondern  VAhhe  de  Gure  reimen  müssen?  Und  warum  ge- 
braucht der  formengewandte  Dichter  Banville  die  von  dem  ge- 
strengen Kritiker  Banville  verurtheilten  hinreichenden  Reime 
festoie,  ondoie  und  tonrnoie*),  genoux  und  courroux,  die  nicht 
einmal  hörbaren  consonantischen  Auslaut  besitzen?  Offenbar  weil 
das  musikalische  Ohr  des  Dichters  heraushörte,  dass  die  reimen- 
den Vocallaute  oi  und  ou  durch  vollen  ufld  weichen  Klang  diese 
genügenden  Reime  „reich"  machen!  Und  warum  sind  bei  ihm 
Reime  wie  chemise  und  defrise,  gaillardise  und  valise  so  häufig, 
als  ob  er  nach  der  Erklärung  des  Stützconsonanten  an  dem  Beispiel 
devise  und  miprovise  nie  gesagt  hätte:  „Sans  consonne  d'appui 
pas  de  rime"*'^).  Und  wenn  Banville  in  der  „Ballade  pour  an- 
noncer le  priniemps"  pure  mit  mtirmure  reimt,  warum  darf  dann 
Boileau  nicht  seinen  Abbe  de  Pure  auf  figure  reimen?  Das  Wort 
2)U7'e  oder  Pure  gehört  überdiess  zu  den  Wörtern  einer  lautenden 
Endung,  die  sich  ja  des  Vorrechtes  erfreuen,  mit  dem  genügenden 
Reim  das  Ohr  zu  befriedigen  —  ein  Vorrecht,  hinter  dem  sich 
freilich  für  den  schärfer  Blickenden  die  ganze  Haltlosigkeit  der 
grundsätzlichen  Forderung  gleicher  Stützconsonanten  verbirgt. 

Wir  haben  hier  nur  auf  einige  der  hervorragendsten  Punkte 
hinweisen  wollen,  welche  bei  einer  folgerichtigen  Theorie  des 
französischen  Reimes  massgebend  sein  müssen.  Neben  einem 
feinen  Verständniss  für  den  Klang  französischer  Laute  ist  über- 
diess die  Aufstellung  einer  Statistik  des  Reimes  nach  den  besten 
Dichtern  erforderlich,  von  welcher  zur  Zeit  kaum  die  Anfänge  vor-, 
liegen.     Vielleicht  dass  wir  später  einmal  hierauf  zurückkommen. 


Die  sogenannten  Reime  für  das  Auge  in  den  Dichtern 
des  siebzehnten  Jahrhunderts. 

(88)  In  dem  Abschnitt  über  die  orthographischen  Reimregeln 
ist  bereits  gezeigt  worden,  wie  der  Unterschied  der  früheren  und 


*)  „Trente-six  ballades  joyeuses',  Paris  1873  XIX  p.  79,  XVI  p.  70. 
**)  Banville,  Petit  traue,  p.  50. 
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der  heutigen  französischen  Aussprache  der  Gruiul  von  Beschrän- 
kungen des  Reimes  geworden  ist,  die  heute  ohne  Kenntniss  des 
historischen  Grundes  unbegreiflich  sind.  In  den  grossen  franzö- 
sischen Dichtern  der  classischen  Periode  finden  sich  nun  noch  eine 
Anzahl  von  Reimen  vor,  welche  der  Orthographie  nach  zwar  völlig 
correct  sind,  welche  aber  der  Aussprache  nach  für  das  Ohr  heute 
keinen  Reim  mehr  abgeben.  Indem  man  falschlicher  Weise  an- 
nahm, dass  bei  diesen  Reimen  die  Dichter  sich  darauf  beschränkt 
hätten,  orthographisch  richtig  zu  reimen,  hat  man  diese  Reime 
„Reime  für  das  Auge"  genannt.  Nachdem  auf  das  Irrige  dieser 
Annahme  in  einzelnen  Fällen  bereits  von  anderen  Seiten  hinge- 
wiesen war,  hat  Bellangee  in  seinem  oben  angeführten  Werke 
vollständig  nachgewiesen,  dass  diese  Reime,  welche  heute  nur 
noch  für  das  Auge  existiren,  zur  Zeit,  wo  sie  angewendet  wui- 
den,  auch  für  das  Ohr  Gleichklang  erzeugten.  Da  die  Werke  der 
classischen  Dichter  des  siebzehnten  Jahrhunderts  trotz  vieler  in 
ihnen  beobachteter  Beschränkungen,  welche  die  moderne  Dichtung 
abgeschüttelt  hat,  im  Grossen  und  Ganzen  noch  für  die  heutige 
Verskunst  grundlegend  sind,  so  stellen  wir  die  auf  sie  bezüglichen 
Ergebnisse  der  Forschungen  Bellangee's  im  Folgenden  übersicht- 
lich zusammen. 


1)  Der  uormunuische  Reim  zweier  £ii(lun^en  auf  -er,  in  deren  eiyer 
dus  r  hörbar  ist,  wlihrcnd  es  in  der  anderen  stumm  ist. 

Beispiele:    eher  und  arracher;  fiers  und  premiers, 

(89)  1.  Reime  von  er  mit  lautendem  r  auf  er  mit  stummem 
r  kommen  nach  Qüicherat's  Mittheilung  von  Anfang  der  franzö- 
sischen Dichtung  an  bis  zur  zweiten  Hälfte  des  siebzehnten  Jahr- 
hundorts beständig  vor.  In  Corneille  sind  diese  Reime  noch 
häufig  (wer  und  ramer,  Jupi/cr  und  meri/er,  en/<?r  und  iviompher, 
eher  und  io\\chci\  Vair  und  pai'^er  worden  von  Quicherat  bei- 
spielsweise citirt);  in  Molikre  und  La  Fontaine  sind  sie  schon 
»oltoner;  in  Boileaü  und  Racine  sind  sie  ganz  selten,  denn  die 
vollständige  für  diese  Schriftsteller  von  Quicherat  aufgeführte 
Liste  lautet:  alticrs  und  flcrSy  hier  und  Garnier  in  Büileau;  fier 
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und  associery  fiers  und  foyers,  ap2)rocher  und  eher,  marcher  und 
eher,  eher  und  ehereher,  eher  und  arraeher,  premiers  uncl  ßers  in 
Racine.  Noch  Voltaire  erlaubt  sicli  hin  und  wieder  solche  Reime. 

2.  Nach  den  in  Artikel  78  und  79  aufgeführten  Aussprache- 
regeln des  sechzehnten  und  siebzehnten  Jahrhunderts  ist  es  klar, 
dass  die  angeführten  Reime  im  siebzehnten  Jahrhundert  auch  für 
das  Ohr  bestanden  haben,  indem  die  Infinitive  und  Adjectiva,  in 
denen  das  r  heute  stumm  ist,  damals  mit  hörbarem  r  gesprochen 
wurden.  In  allen  diesen  Reimen  klangen  also  die  En- 
dungen beider  reimenden  Wörter  wie  erre  (im  Plural 
wie  eree).  Weil  aber  die  Reime  dieser  Art  schon  sehr  früh  von 
verschiedenen  Schriftstellern  getadelt  werden,  so  ist  ein  besonderer 
Nachweis  für  ihre  Aussprache  w^ünschenswerth. 

8.  a.  Mehrere  Schriftsteller,  welche  Quicherat  anführt,  tadeln 
diese  Reime,  welche  normannische*)  genannt  wurden,  nicht  des- 
halb, weil  sie  nöthigen  das  heute  stumme  r,  z.  B.  in  den  Infini- 
tiven auszusprechen,  sondern  weil  sie  nöthigen  das  vorher- 
gehende e,  welches  ein  e  ferme  sein  soll,  wie  ein  e  ouvert 
auszusprechen.  Diess  ist  der  erste  Schritt  in  Bellanger's 
Nachweis. 

a.  Das  von  Quicherat  angeführte  An  des  sept  dames  sagt, 
bei  diesen  Reimen  werde  derselbe  Fehler  begangen,  wie  wenn 
man  anee  mit  e^iee,  ans  mit  ens,  ant  mit  ent  reime.  Der  Tadel 
bezieht  sich  also  auf  den  Yocal  der  Reime.   Vergl.  S.  225,  4)  a). 

ß.  Das  ausführliche  Citat  Qüicherat's  aus  Port -Royal  (1663) 
tadelt  die  normannischen  Reime  ganz  unzweideutig  nur  wegen 
des  Reimes  von  e  ferme  auf  e  ouvert. 

y.  Qüicherat's  Citat  aus  de  Lacroix  tadelt  ebenfalls  nur  den 
Reim  der  verschiedenen  e-Laute  und  eben  so  dasjenige  aus  Mal- 
herbe, obwohl  letzteres  nicht  ganz  deutlich  sich  ausdrückt. 


*)  Weil  die  Normannen  e  ouvert  statt  e  ferme  in  den  Infinitiven  auf 
-er  sprachen  (Vaugelas).  De  Bi;zE  (1584)  wirft  indessen  den  aquitani- 
schen  Dichtern  den  hässlichen  Klang  der  Reime  disjputer  und  Jupiter, 
hiver  und  arriver  u.  s.  w.  vor. 
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b.  Zweitens  weist  Bellangee  nach,  dass  im  siebzehnten  Jahr- 
hundert das  in  der  einen  Endung  des  normannischen  Reimes  heute 
stumme  r  zwar  in  der  gewöhnlichen  Rede  bereits  vielfach 
unterdrückt  wurde,  dass  es  aber  im  öffentlichen  Vortrage 
und  bei  der  Declamation  von  Versen  gesprochen  wurde. 

a.  Vaügelas  (1647.  Remarqiies  sur  la  langtte  frangoise, 
utiles  ä  ceux  qui  veulent  hien  parier  et  ecrire),  der  die  norman- 
nischen Reime  heftig  angreift,  spricht  seine  Verwundenmg  aus, 
dass  man  in  der  öffentlichen  Rede,  auf  der  Kanzel  und  vor  Gericht 
anders  spreche  als  gewöhnlich,  indem  man  den  doppelten  Fehler 
begehe,  das  r  der  Infinitive  auf  -er  ganz  stark  (bien  forte) 
und  obenein  das  e  ganz  offen  (fort  ouvert)  auszusprechen.  Als 
er  einigen  seiner  Freunde  darüber  Vorstellungen  gemacht  habe,  sei 
ihm  erwidert  worden,  diiss  diese  Aussprache  nachdrücklicher  scheine 
und  aus  dem  Munde  des  Redners  vollklingender  in  die  Ohren  des 
Zuhörers  falle.  Der  Angriff  von  V augelas  constatirt  also  die 
Aussprache  des  r  und  ist  somit  der  beste  Beweis,  dass  die  norma- 
nischen  Reime  für  das  Ohr  berechnet  waren. 

ß.  Am  Ende  des  siebzehnten  Jahrhunderts  setzte  die  Pariser 
Akademie  zwei  Commissionen  zur  Feststellung  der  Aussprache- 
regeln ein.  Die  Secretäre  dieser  Commissionen  waren  P.  Talle- 
MANT  und  Regnier-Desmarais.  Regnier-Desmarais  (1706  Traue 
de  la  Grammaire  frangoise)  sagt  ausdrücklich,  das  r  der  Infinitive 
werde  in  dier  gewöhrdichen  Rede  (conversation)  zwar  nicht  ge- 
sprochen, dagegen  lasse  man  in  der  getragenen  Rede  z.  B.  im 
öffentlichen  Vortrage  oder  bei  der  Declamation  von  Versen  das  r 
immer  hören.  Tallemant  (1698.  Remarques  et  decmons  de 
rAcad(hnie  frangoise)  sagt,  dass  Einige  behaupten,  man  könne  das 
r  nicht  sprechen,  ohne  dass  das  e  offen  werde,  wofern  man  sich 
nicht  ganz  besonders  dabei  Mühe  gebe;  doch  tadelt  nach  ihm  die 
Akademie  diese  offene  Aussprache  des  e  nicht.  Alles  was  man 
dagegen  anführen  kömie,  se?  nur  dass  die  gewöhnliche  Rede  dieses 
V  nicht  offen  spreche.  —  Auch  hier  ist  bemerkenswerth,  dass  man 
vielmehr  die  Aendorung  im  Laut  des  c  als  die  Aussprache  des  r 
hervorbebt 

/.  Die  hauptsächlichsten  Schriftsteller  des  siebzehnten  Jahrhun- 
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derts,  welche  die  Aussprache  behandeln,  sind  mehr  oder  weniger 
alle  gegen  die  Ansicht  von  Vaugelas,  indem  sie  die  Aussprache 
des  r  aufrecht  erhalten. 

d.  Die  Stelle  von  Mouegues  (Traite  de  la  poesie  frangoise), 
die  QuiOHERAT  nach  der  ersten  Ausgabe  von  1685  anführt,  tadelt 
die  normannischen  Reime,  weil  das  Ohr  sie  im  Munde  derjenigen, 
die  nicht  Verse  zu  lesen  gewöhnt  sind,  verurtheile;  denn  in  der 
gewöhnlichen  Sprache  sei  das  r  stumm.  Mourgues  bestätigt  also 
nur  die  Aussprache  des  r  in  der  Declamation. 

C.  In  den  Adjectiven  und  Substantiven  auf  -ier  wurde  nach 
Regnier-Desmarais's  Angabe  das  r  in  der  getragenen  Rede  immer 
gesprochen.    Die  Reimlexica  von  1625  und  1667  bestätigen  diess. 

d.  Dass  die  Eigennamen  auf  -ier  mit  hörbarem  r  gesprochen 
wurden,  zeigt  der  Umstand,  dass  die  Orthographie  jener  Zeit  oft 
Molier  statt  Möllere  schreibt.  Damit  ist  insbesondere  Boileaü's 
Reim  hier  und  Garnier  erklärt. 

e.  Quicherat's  Ansicht,  dass  zwar  zur  Zeit  der  altfranzösi- 
schen Poesie  das  r  gesprochen  wurde,  dass  es  aber  bereits  gegen 
Ende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  und  ganz  sicher  zur  Zeit  Cor- 
neille's  bereits  verstummt  war,  ist  also  unrichtig.  Die  Schrift 
von  Fabri  (1521.  Le  grand  et  vray  art  de  pleine  Rhetorique),  auf 
welche  er  sich  beruft,  schreibt  ausdrücklich  das  Verstummen  des 
r  am  Wortschluss  nur  dann  vor,  wenn  nach  der  Aussprache  des 
Wortes  keine  Pause  gemacht  wird;  da  nun  am  Versschluss  eine 
Pause  stattfindet,  so  muss  nach  Fabri's  Vorschrift  offenbar  am 
Versschluss  das  r  gesprochen  werden. 

4)  In  Bezug  auf  den  Umstand,  dass  Voltaire  noch,  obwohl 
er  die  normannischen  Reime  heftig  tadelt,  leger  mit  Vair,  legers 
mit  fers  und  dass  Rousseau  leger  mit  eher  reimt  bemerkt  Bel- 
langer, dass  bis  1768  alle  Grammatiken  das  Wort  leger  zu 
denjenigen  Worten  stellen,  deren  e  offen  und  deren  r  hörbar  ist. 
Also  haben  auch  Voltaire  mid  Rousseau  diese  ßeime  für  das 
Ohr  berechnet. 

Durch  die  Untersuchungen  Bellanger's  ist  somit  die  bereits 
von  Burguy  in  seiner  Grammatik  vertretene  Ansicht,  dass  in  den 
normannischen  Reimen  das  r  gesprochen  wurde,  bestätigt  worden. 
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2)   Reim  des  Diphthongen  ai  mit  der  Aussprache  oa  auf  den 

Diphthongren  ol  mit  der  Aussprache  eines  e  ouvei*t  und  der  heute 

üblichen  Orthographie  ai, 

Beispiele:   paroitre  und  cloltrc,  fran^ois  und  fois. 
I.    Geschichte  der  Aussprache  des  Diphthongen  ol. 

Aus  etymologischen  Gründen  und  aus  der  Vergleichuug  der 
Assonanzen  der  ältesten  französischen  Dichtung,  sowie  aus  der 
Wiedergabe  französischer  Wörter  in  fremden  Sprachen  kommt 
DiEZ  zu  dem  Schluss,  dass  die  älteste  Aussprache  dieses  Diph- 
thongen buchstäblich  oi  mit  dem  Gewicht  auf  dem  ersten  Vocal 
gewesen  ist,  indem  z.  B.  aus  gloria  zunächst  gloira  entstand.*) 
Von  derjenigen  Zeit  an,  aus  welcher  ausdrückliche  und  bestimmte 
Nachrichten  über  die  Aussprache  dieses  Diphthongen  vorliegen, 
kann  man  die  Geschichte  seiner  Aussprache  folgendermassen  kurz 
zusammenfassen : 

Die  noch  heute  in  den  Provinzen  Frankreichs  fast  allgemeine 
Aussprache,  in  welcher  das  i  von  oi  wie  ein  e  otivert  lautet,  in 
welcher  also  oi  wie  Öe  (oder  ungefähr  oue)  gesprochen  wird,  war 
im  sechzehnten  Jahrhundert  im  allgemeinen  die  allein  übliche. 
Gegen  Mitte  dieses  Jahrhunderts  nimmt  der  Hof  unter  Catharina 
von  Medici  durch  den  Einfluss  der  Italiener,  welchen  die  Aus- 
sprache des  06  schwer  fällt,  die  Aussprache  des  oi  als  eines  ein- 
fachen c  ouvert  (^oi  =  e  oder  =ai)  theilweise  an,  eine  Aussprache 
des  oi,  welche  durch  den  normannischen  Dialect  mit  veranlasst 
und  unterstützt  wurde,  indem  dieser  in  einer  beschränkten  Anzahl 
von  Wörtern  und  Formen  das  oi  wie  ei  sprach.  Die  moderne 
Aussprache  des  oi  als  e  ouvert  wird  auf  diese  Weise  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert  für  einen  Theil  der  französischen  Wörter 
in  der  Sprache  des  gewöhnlichen  Lebens  die  übliche,  während  in 
der  öffentlichen  Rede  auf  der  KtCnzel  und  vor  Gericht 
sowie  in  der  Declamation  die  ursprüngliche  volle  („ä  boucho 
plcino**)  Aussprache  ob  gebräuchlich  war.  In  der  ersten 
Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  war  die  volle  Aus- 
spraciie,  obgleich  sie  von  einigen  conipetouten  Beurtheilern  noch  ge- 

*)   Duz,    1     C.    1,    p.    loL'. 
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billigt  wurde,  alterthümlich  geworden;  nur  diejenigen  Wörter,  in 
welchen  heute  oi  wie  oa  gesprochen  wird,  hatten  noch  die  Aussprache 
oe  oder  oue  bewahrt.  Indem  in  diesen  "VYörtern  der  e-Laut  des  e 
immer  offener  gesprochen  wurde,  ging  in  der  zweiten  Hälfte  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  in  ihnen  der  Diphthong  oi  in  oa  über, 
so  dass  die  heutige  Aussprache  von  oi  als  oa  als  eine 
sehr  spät  entwickelte  erscheint  und  als  durchaus  modern 
bezeichnet  werden  muss. 

Zur  Begründung  dieser  Angaben  dienen  folgende  Einzelheiten, 
welche  Bellanger  augiebt: 

1)  Sechzehntes  Jahrhundert,  a.  Die  abweichende  Aussprache 
der  Normannen  oi  =  e  wird  von  Geofpeoy  Tory,  Dubois  und  Beza 
bezeugt. 

b.  Die  allgemeine  Aussprache  öe  wird  durch  alle  Grammatiker 
bezeugt,  welche  damals  die  Orthographie  mit  der  Aussprache  in  Ein- 
klang bringen  wollten  und  welche  sämmtlich  oi  durch  oe  ersetzen. 
Ausserdem  ist  diese  Aussprache  durch  die  Schriften  derjenigen  Gram- 
matiker, welche  sich  gegen  die  italienische  Aussprache  erhoben,  ganz 
unzweideutig  erwiesen. 

c.  Die  italienische  Aussprache  oi  =  e  wird  von  Beza  (siehe  die 
bei  DiEz  I  p.  434  angeführte  Stelle)  und  unter  anderen  Schriftstellern 
am  ausführlichsten  von  H.  Estienne  berichtet.  In  der  Schrift  ^^Deux 
Bialogues  du  nouveau  langage  francois  italianise,  et  autrement  desguise, 
prindpalement  entre  les  courtisans  de  ce  temps,  par  Jean  Franchet,  dict 
Fhilausone.  Geneve  1578"  macht  H.  Estienne  die  Italiener  und  die 
ihnen  nachäffenden  Hofleute,  welche  oi  wie  e  statt  wie  oe  aussprechen 
lächerlich;  die  Italiener,  sagt  er,  sprechen  Franch  und  Francese  aus, 
weil  in  ihrer  Muttersprache  das  Wort  Francois  ^,Francese''^  heisst.  Aus 
seiner  in  gerechter  Entrüstung  abgefassten  Schrift  geht  hervor,  dass 
bei  Hofe  die  alte  Aussprache  oe  bereits  für  pedantisch  galt. 

2)  Siebzehntes  Jahrhundert,  a)  Der  Grammatiker  Maupas 
{Grammair e  et  syntaxe  fran^oise.  Paris  1625)  berichtet,  dass  die  Aus- 
sprache von  oi  durch  die  thörichte  Nachahmung  der  Unwissenheit  der 
Fremden  am  Hofe  unsicher  geworden  sei.    Diese  sprächen  das  m  wie 
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$  ouvert  oder  vielmohr  wie  ai\  aber  von  den  Gelehrten  und  den 
Rednern  an  den  Gerichtshöfen  des  Pariser  Parlaments  werde  diu 
alte  uattirliche  Aussprache  oe  beobachtet.  — 

b.  Vaugelas  (16^7)  bestätigt  die  Aussprache  oe  au  den  Ge- 
richtshöfen und  behauptet,  die  Aussprache  e  sei  nur  bei  Hofe  an- 
genommen. — 

o.  Chifplet  {Essay  d^une  parfaite  grammaire  de  la  langue  fran 
^mse.  Bruxelles  1682)  sagt,  es  sei  weicher  und  unter  denjenigen, 
welche  gut  aussprechen,  üblicher  ,je  parlm"  zu  sprechen,  doch  sei 
auch  die  Aussprache  ,je  parW«"  nicht  falsch,  weil  viele  guten  Red- 
ner vor  Gericht  und  auf  der  Kanzel  diese  Aussprache  beobach- 
teten. 

d.  Tallemant  (1698)  als  Vertreter  der  Meinung  der  Academic 
(vgl.  oben  S.  264)  sagt:  „Die  Prosa  mildert  die  Aussprache  vieler  Wörter 
z.  B.  von  crwrc,  welches  sie  crflf/re,  von  les  Franyo/«,  welches  sie  les 
Frany««s  ausspricht.  Aber  die  Dichtung,  wenn  sie  reimt,  stellt 
die  wahre  Aussprache  wieder  her  und  spricht  oxmx^  eben  so  aus 
wie  gWre,  Frango/«  eben  so  wie  lo/a:,  selbstverständlich  wenn  es 
ihr  passt,  denn  sie  kann  auch  wie  succ^«  aussprechen. 

3)  Achtzehntes  Jahrhundert.  Erste  Hälfte,  a.  Der  Aka- 
demiker Du  GLOS  bedauert  die  Neigung  oi  wie  i  zu  sprechen,  indem 
er  anführt,  dass  man  die  Aussprache  oe  in  den  Verbaleudungen  und 
in  verschiedenen  Hauptwörtern  z.  B.  Fran^ais  aufgegeben  habe. 

b.  Voltaire,  in  seiner  Schrift  über  Corneille,  sagt  allerdings 
einmal,  dass  man  zu  Corneille's  Zeiten  oi  wie  e  gesprochen  habe; 
aber  drei  Mal  sagt  er  ausdrücklich  das  Gegentheil.  (Die  betreflFenden 
Stellen  finden  sich  bei  Quicherat  p.  349.) 

4)  Achtzehntes  Jahrhundert.  Zweite  Hälfte.  Im  Anfang 
do8  achtzehnten  Jahrhunderts  rathen  die  Grammatiker  dem  e  ouvert 
des  Diphthongen  oi  einen  dem  a  sich  nähernden  Klang  zu  geben. 
Im  Verlauf  des  Jahrhunderts  wird  immer  mehr  gerathen,  den  Laut 
do«  e  offener  zu  machen. 

a.  Die  Neuerung  der  Aussprache  boia  =>  bouas  statt  boet  wird 
von  BuFFiBB  1709  (Grammaire  fran^oise)  getadelt 

b.  Noch  1762  verzeichnet  Douchet  {Principe«  gSn^aux  de 
COrikographe  fran^oiee)  nur  einige  Wörter  wie  boisy  poit^  mois,  loit  u.  s.  w., 
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welche  wie  houn^  poua,  moua  u.  s.  w.  gesprochen  werden  sollen,  indem 
man  das  starke  o  in  ein  schwaches.  <m  und  das  schwache  e  in  ein  sehr 
offenes  dem  a  sich  näherndes  e  verwandeln  solle. 

c.  Im  Jahre  1767  giebt  F^kaud  im  Dictionnaire  grammatical  de 
la  langue  fran^oise  denjenigen  Wörtern,  welche  nicht  den  Laut  ais 
angenommen  haben,  die  heute  übliche  Aussprache  oa. 

5)  Schlussbemerkung.  Ganz  vorübergehend  machte  sich 
bereits  im  sechzehnten  Jahrhundert  die  Aussprache  des  oi  wie  oa 
in  einzelnen  Wörtern  z.  B.  trois  mois  =  troas  moas  bemerklich  und 
sogar  in  Wörtern,  welche  ursprünglich  und  heute  den  Diphthongen  ai 
haben.  Z.  B.  Je  fay,  je  vay  wurden  je  foas,  je  voas  ausgesprochen. 
Diese  Narrheit,  als  welche  sie  H.  Estienne  den  Höflingen  vorwirft, 
verschwand  aber  schnell. 

IL  Die  Schreibart  ai  statt  ai. 
Da,  wie  wir  sahen,  bereits  im  siebzehnten  Jahrhundert  in 
einer  grossen  Anzahl  von  Wörtern  in  gewöhnlicher  Rede  oi 
wie  ai  gesprochen  wurde,  so  kann  es  nicht  verwundern,  wenn  1675, 
also  in  der  zweiten  Hälfte  dieses  Jahrhunderts,  der  Advocat 
B:6eain  vom  Parlament  von  Rouen  vorschlug  in  diesen  Wörtern 
auch  die  Schreibart  ai  statt  oi  anzuwenden.  Dadurch  sollte,  wie 
er  richtig  bemerkte,  dem  Uebel  abgeholfen  werden,  dass  dasselbe 
geschriebene  Zeichen  oi  bald  wie  e  bald  wie  one  zu  lesen  sei. 
Aber  weder  das  Publicum  noch  die  Academie  nahm  diesen  Vor- 
schlag an.  Voltaire  erneuerte  B^rain's  Vorschlag  und  führte 
ihn  in  seinen  Schriften  durch,  ohne  die  gegentheilige  Meinung 
d'Alembert's  und  der  Academie  zu  beachten.  Dennoch  wurde 
die  Orthographie  Voltaire's  nach  seinem  Tode  vollständig  ver- 
gessen, bis  sie  durch  den  Corrector  der  Druckerei  des  Moniteur 
CoLAS  am  1.  November  1790  in  den  Moniteur  eingeführt  wurde. 
Durch  dieses  Blatt  verbreitete  sich  dann  die  noch  heute  übliche 
Orthographie  schnell  und  gewann  die  Oberhand,  w[enn  auch  noch 
hier  und  da,  namentlich  in  Ausgaben  französischer  Classiker,  die 
alte  Orthographie  beibehalten  ist.  Die  Academie  nahm  die  neue 
Orthographie  erst  1835  in  Ihrem  Wörterbuch  an.*) 

*  Lesaint,  Traite  de  prononciation  p.  97  u.  98. 
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III.    Die  Reime  mit  dem  Diphthongen  oi, 

1)  Nach  der  Akademie  (I,  2,  d)  konnten  die  Dichter  des 
siebzehnten  Jahrhunderts  nach  Belieben  zwischen  bei- 
den Aussprachen  oe  und  e  des  Diphthongen  oi  wählen. 
Th.  Corneille  zog  nach  einer  Bemerkung  in  seiAen  Anmerkungen 
zu  Vaügelas  in  der  gewöhnlichen  Rede  die  Aussprache  e,  im 
öffentlichen  Vortrage  die  Aussprache  oe  vor.  Auch  die  grossen 
Dichter  des  siebzehnten  Jahrhunderts  zogen  im  Allgemeinen  die 
Aussprache  oe  vor,  wodurch  es  sich  erklärt,  dass  in  ihnen  die  Im- 
perfect-  und  Conditionalendungen  auf  -ois,  wie  Mourgües  bemerkt 
hat,  fast  nie  mit  den  Wörtern  auf  ais  (wie  z.  B.  faimois  mit 
Jamals)  reimen.  Manage  (Ohservations  siir  la  langue  franqoise 
1672)  und  d'Olivet  (Remarques  sur  la  langue  frangoise  1767) 
rathen  den  Dichtern  in  ihren  Reimen,  dasjenige  Wort,  welches 
unzweifelhaft  die  ältere  Aussprache  bewahrt  habe,  als 
erstes  Wort  des  Reimes  zu  verwenden,  damit  der  Schauspieler 
oder  der  Leser  gar  nicht  in  Zweifel  gerathen  können. 

Wir  theilen  nun  die  von  Quicherat  angeführten  Reime  auf 
&i  nach  ihren  Endungen  in  drei  Gruppen  ein,  die  wir  der 
Reihe  nach  durchgehen  und  durch  die  Anführungen  Bellanger*s 
erklären. 

3)  Reime  der  Zeitwörter  auf  -oUre.  a)  Unter  den  Zeit- 
wörtern auf  'Ottre  haben  paröitre  und  connoUre  die  Aussprache 
-attre  sehr  früh  angenommen,  wie  Chifflet  ausdrücklich  bemerkt. 
Daher  findet  man  die  Reime  dieser  beiden  Zeitwörter  mit  Wörtern 
auf  'itre  und  -attre  besonders  häufig.  Die  bei  Quicherat  angeführ- 
ten Reime 

von  par&Ure  mit  traitre  (Corn.),  mit  etre  (Boil.),  mit  mattre 

(Rac.  und  MoLikRE),  mit  fenetre  (La  Fontaine), 
von  disparoUre  mit  pretre  (Racine), 
waren  also  im  siebzehnten  Jahrhundert  oben  so  correct,  wie  sie 
es  lieute  sind,  und  wurden  damals  wie  heute  ausgesprochen.    Auch 
gehören  sie  ja  nicht  zu  den  „Reimen  für  das  Auge". 

b)  Die  Zeitwörter  croUre  und  accroUre  werden  im  siebzehnten 
Jahrhundort  nach  Vaügelas  wie  craUre  und  accraUre  gesprochen. 
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Nach  Regnier-Desmarais  ist  die  Aussprache  craitre  die  gewöhn- 
liche; nach  der  Ausgabe  des  Jahres  1741  der  Grammatik  von 
BuFFiEß  ist  bei  allen  Zeitwörtern  auf  -öitre  die  Aussprache  oi=^e 
gestattet.  Verbindet  man  diese  Thatsachen  mit  den  weiter  oben 
bemerkten,  so  wird  sich  der  Reim  croitre  und  maitre  bei  Racine 
und  La  Fontaine  durch  die  Aussprache  craitre  erklären.  Die 
Reime  accroitre  und  paroUre  (Boil.),  accroUre  und  connoUre  (Racine) 
erklären  sich  durch  die  gleiche  Aussprache  von  -oi  in  beiden  rei- 
menden Wörtern,  wobei  diese  Aussprache  entweder  -e  oder  -oe 
sein  konnte.  Für  den  Reim  parottre  und  cloitre  bei  Boileau  gilt 
ein  gleiches.  Der  Reim  platt  und  s'accroU  (Mol.)  erklärt  sich 
durch  die  Aussprache  s'accrait. 

3)  Reime  auf  oid  und  oit.  Die  Aussprache  des  oi  als  e 
ouvert  wird  neben  anderen  Wörtern*)  für  die  Wörter  adroit,  droit, 
froid,  estroit  1640  von  A.  Oudin  (Grammaire  frangoise)  als  zier- 
licher („plus  mignard")  bezeichnet.  Auch  Vaugelas**)  sagt,  dass 
man  fraid  und  drait  ausspreche.  Chifelet  giebt  die  Aussprache 
ai  für  oi  in  den  Wörtern  droit,  adroit,  endroit,  estroit  als  sehr 
alt  an.***)  Regniee-Desmarais  bezeichnet  diese  Aussprache  in  den 
Ableitungen  vom  Adjectiv  droit,  von  froid  und  roide  (so  wie  in 
den  Verben  croire,  noyer  und  nettoyer,  croistre,  connoistre,  paroistre) 
als  die  gewöhnliche.  Die  gleiche  Aussprache  ertheilt  Buffier 
1741  den  Worten  endroit,  froid,  etroit,  droit,  adroit  (sowie  auch 
croire,  noyer,  nettoyer  und  allen  Verben  auf  -oUre).  Und  1767 
noch  schreibt  Feraud  im  Dictionnaire  grammatical  den  Wörtern 
froid  (so  wie  crois  und  croire)  beide  Aussprachen  zu. 
Die  Reime 
helettes  und  etroites  (La  Font.),  droite  und  Annette  (Id.), 
secrete  und  adroite  (Moliere),  possede  und  froide  (Mol.) 


*)  Oudin   führt  ausserdem   die  Wörter  cormoitre,  parottre,   courtoiSy 
Frangois,  courtoisie  an.  , 

**)  An  derselben  Stelle  berichtet  Vaugelas,  dass'  man  craire,  accraire, 
craistre,  accraistre,  connaistre,  paraistre,  crais,  saient  (=  sint),  sait  {==  sit) 
ausspreche. 

***)  Ausserdem    auch   in    den  Wörtern    connoistre,   paroistre,   soit  und 
soient. 
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erklären  sich  also  durch  die  Aussprache  des  oi  als  e  oiivert. 
Die  Reime 
maladroit  und  perdroit  (Corneille),  disoit  und  droit  (La  Font.), 
endroit  und  sonffroit  (La  Font.),  froid  und  ohservoit  (La  Font.), 
surprendroit  und  endroit  (Mol.) 
sind    durch   die  gleiche  Aussprache  des  oi  in   beiden   reimenden 
"Wörtern  entweder  als  oe  oder  e  zu  erklären.     Die  Aussprache  oe 
ist   in  diesen   dem   siebzehnten  Jahrhundert  angehörigen  Reimen 
als  die  gebräuchlichere  in  der  getragenen  Rede  anzusehen. 

4)  Reime  auf  oi,  oie,  ois.     Durch  die  gleiche  Aussprache 
des  oi  als  oe  in  beiden  reimenden  Wörtern  sind  die  Reime 
connoi  und  toi  (Corn.),  connoi  und  moi  (Corn.  und  Mol.), 
reconnois  und  fois  (Rac),  lois  und  frangois  (Boileau  und  Rac), 
frangois  und  exploits  (Rac),  hourgeois  und  frangois  (La  Font.) 
joie  und  monnoie  (La  Font,  und  Mol.) 
zu  erklären.     In  Bezug  auf  monoye  sagt  Mourgües  noch   1724, 
dass  der  gewöhnliche  Gebrauch  derjenige  der  Aussprache  oe  sei, 
obwohl  es  auch  Beispiele  der  Aussprache  ai  gebe. 

5)  RotJSSEAu's  Reim  endroit  und  ecrivoit  darf  sowohl  durch 
die  Aussprache  endrait  und  ecrivait  wie  durch  die  Aussprache 
cndroet  und  ecrivoet  erklärt  werden.  Entsprechendes  gilt  von  dem 
Reime  froid  und  croiroit  dieses  Dichters,  während  sein  Reim  ex- 
ploits und  frangois  durch  die  Aussprache  oi  =  ol  begründet  wird. 
Unter  Hinweis  auf  Buffier's  und  Fkraud's  Angaben  bemerkt 
Bellänger  mit  Recht,  dass  Voltairk  zu  dem  Reim  etre  und 
croltre  durch  den  zu  seiner  Zeit  noch  üblichen  Gebrauch  croUre 
wie  craitre  zu  sprechen  befugt  gewesen  sei. 

3)  Reim  des  Dipliihoiigreii  en  mit  der  Ausspraehe  cef«  mit  dem 

Vocal  V, 

Beispiel:   erneute  und  dispute. 

(91)  Nach  den  Untersuchungen  von  Dabmestetee*)  hat  der 
Diphthong  eu  bereits  im  sechzehnten  Jahrhundert  die  beiden  ver- 


♦)  Romanla.  Juli  1876. 
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schiedenen  Aussprachen  besessen,  die  ihm  heute  zukommen,  und 
die  beiden  verschiedenen  Laute  desselben  waren  unter  die  ver- 
schiedenen Wörter  nahezu  in  derselben  Weise  wie  heute  vertheilt. 
Nur  eine  Anzahl  von  Wörtern  schwankte  zwischen  beiden  Aus- 
sprachen. Welches  diese  Wörter  waren,  ist  nicht  genügend  fest- 
gestellt. Von  Reimen  des  Diphthongen  eu  mit  der  Aussprache 
ceu  ist  bei  den  grossen  Dichtern  des  siebzehnten  Jahrhunderts  nur 
der  Reim  von  erneute  mit  dispute  und  depute  bei  La  Fontaine 
anzutreffen.  Da  Bellanger  durch  zahlreiche  Citate,  die  sich  bis 
in  das  Jahr  1767  erstrecken,  bewiesen  hat,  dass  das  Wort  erneute 
im  siebzehnten  und  achtzehnten  Jahrhundert  auch  emute  ge- 
sprochen wurde  (während  meute  nicht  mute  lautete),  so  sind  diese 
Reime  als  zu  La  Fontaine's  Zeit  für  das  Ohr  vorhanden  erwiesen. 
Wenn  Voltaire  noch  im  achtzehnten  Jahrhundert  den  Flussnamen 
Eure  mit  nature  und  sfruQture  reimt,  so  ist  anzunehmen,  dass 
dieser  Name  zu  Voltaire's  Zeit  auch  Ure  lautete. 


Die  wirklichen  Reime  für  das  Auge  in  den  modernen 

Dichtern. 

(92)  Wenn  die  Dichter  des  siebzehnten  Jahrhunderts 
Reime  wie  soldats  und  Menelas,  Carlos  und  mots,  confus  und 
Pyrrhus  gebrauchen,  so  waren  diese  Reime,  wie  in  den  Artikeln  78 
und  79  gezeigt  wurde,  durch  die  Aussprache  jener  Zeit  begründet. 
Wenn  aber  die  modernen  Dichter,  wie  es  der  Fall  ist,  sich  noch 
heute  die  Freiheit  nehmen,  die  Endungen  as,  is,  os,  us  mit  hör- 
barem s  auf  die  entsprechenden  Endungen  mit  stummem  s  zu 
reimen,  so  sind  diese  Reime  heute  wirklich  nur  noch  für  das  Auge 
vorhanden.  Reime  wie  Pallas  mit  coutelas,  assis  mit  Chrysis, 
Atropos  mit  repos,  Venus  mit  nus  sind  als  blosse  Assonanzen  zu 
betrachten  und  wenn  die  Dichter  der  romantischen  Schule,  die  die 
Schönheit  des  Reimes  sonst  zum  Gesetz  erheben,  sich  mit  solchen 
Assonanzen  begnügen,  so  Verstössen  sie  gegen  ihr  eignes  Grund- 
princip.  Der  Gebrauch  dieser  Reime  wird  daher  mit  Recht  von 
Banville  untersagt,  obwohl  er  so  sehr  eingebürgert  ist,  dass  z.  B. 

Lubarseh,  franz.  Verslehre.  18 
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das  Reimlexicon  von  Quitard  aus  diesem  Gininde  die  Endungen 
auf  ein  hörbares  s  von  denen  auf  ein  stummes  s  gar  nicht  scheidet. 
Der  Reim  des  Wortes  monsieiir  auf  ein  Wort  der  Endung  eur 
z.  B.  flatteur  ist  ebenfalls  ein  schlechter  Reim,  den  die  Franzosen 
im  „genre  familier'*  durchgehen  lassen. 


Achter  Abschnitt. 
Reimfolge  und  Strophenbildung. 

(93)  Zu  den  Beschränkungen,  welche  im  Französischen  die 
Bildung  des  einzelnen  Reimes  ohne  Grund  einengen,  tritt  noch 
ein  launisches  Gesetz,  welches  unter  dem  Namen  des  Gesetzes 
der  Reim  folge  (Loi  de  la  succession  des  rimes)  die  gegenseitige 
Verbindung  der  einzelnen  Reimpaare  unter  sich  beschränkt.  Dieses 
Gesetz  lässt  sich  folgend ermassen  aussprechen:  Auf  einen  männ- 
lichen Reim  darf  nicht  unmittelbar  ein  von  ihm  verschiedener 
neuer  männlicher  Reim  folgen  und  eben  so  wenig  auf  einen  weib- 
lichen Reim  ein  von  ihm  verschiedener  neuer  weiblicher  Reim. 
Oder  wie  man  auch  sagen  kann:  Zwei  männliche  Verse, 
welche  nicht  auf  einander  reimen,  müssen  wenigstens 
durch  einen  weiblichen  Vers  getrennt  sein;  eben  so 
müssen  zwei  weibliche  Verse,  wenn  sie  nicht  auf  einander 
reimen,  wenigstens  durch  'einen  männlichen  Vers  ge- 
trennt sein.  Hiernach  ist  z.  B.  folgende  Strophe  aus  der  ano- 
nymen Fabelsammlung  der  Ysopets  (XIV.  Jahrhundert)  heute 
fehlerhaft: 

Le  eriquet  (La  cigale)  et  disette 

En  yver,  et  povrette, 

Au  formi  est  venu; 

En  plorant  11  requist 

Que  bonte  li  feist 

D'un  peu  de  ble  menu. 

Denn  auf  den  männlichen  Reim  venu  folgt  unmittelbar  der  davon 
verschiedene   männliche   Reim    requist   und   auf  den   männlichen 
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Roira  feist  folgt  unmittelbar  der  davon  vei-schiedeiie  männliche 
Reim  menu.  Nach  dem  Gesetz  der  Reihenfolge  ist  es  femer  unter 
anderem  unmöglich,  Strophen  aus  lauter  männlichen  oder  aus 
lauter  weiblichen  Reimen  zu  bilden,  wie  letzteres  in  folgender 
Strophe  der  Fall  ist,  welche  der  Ode  Stir  Vimmortalite  von  Du 
Bellay  (1524 — 1560)  entnommen  ist: 

Uun  aux  clameurs  du  palais  a'etudie; 
Uautro  le  vent  de  la  favour  mendie: 

Mais  moi,  qua  les  gräces  che'rüsent, 

Je  hais  les  biens  que  Ton  adore; 

Je  hais  les  honneurs  qui  p^rüaent 

Et  le  soin  qui  les  coeurs  de'v&re: 
Rien  ne  me  plait,  fors  ce  qui  peut  deplaire 
Au  jugement  du  rüde  populaire. 

Das  Gesetz  der  Reimfolge  schliesst  einen  doppelten  Widersinn  ein. 
Einmal  weil  es  ohne  inneren  Grund  Reimverbindungen  untersagt, 
welche  möglicher  Weise  sehr  wohllautend  sein  können.  Sodann 
aber  weil  es  in  der  heutigen  Sprache  nur  noch  für  das  Auge, 
nicht  aber  für  das  Ohr  besteht.  Denn  wenn  auch  ein  Theil  der 
weiblichen  Reime,  wie  z.  B.  diejenigen  mit  dumpfen  Endungen 
(paisihle,  terrihle)  im  Charakter  von  männlichen  Reimen  abweicht, 
80  ist  diess  doch  nicht  bei  allen  weiblichen  Reimen  der  Fall.  Kein 
Ohr  wird  dem  Reime  niere  und  erderre  einen  anderen  Charakter 
als  dem  Reime  mer  und  enfer  beimessen;  kein  Ohr  wird  entschei- 
den können,  ob  or  und  essor  ein  männlicher  oder  ein  weiblicher 
Reim  ist.  Selbst  viele  von  denjenigen  weiblichen  Endungen,  welche 
im  Innern  des  Verses  noch  sylbenbildend  sind,  weil  ihnen  ein 
cx>n8onantischer  Anlaut  folgt,  verstummen  am  Versende,  wo  diese 
Bedingung  fortfallt  Es  wird  also  heute  thatsächlich  das  Gesetz 
für  das  Ohr  in  jedem  Augenblick  gebrochen.  Aber  selbst  zu  der 
Zeit,  wo  das  Gesetz,  das  der  älteren  Dichtung  unbekannt  war,  ge- 
geben wurde,  nämlich  im  sechzehnten  Jahrhundert,  kann  es  in 
der  Dcclamation  für  das  Ohr  nicht  existirt  haben.  Denn  bereits 
das  sechzehnte  Jahrhundert  kannte  ein  völliges  Verstummen  des 
e  muet.    So  sagt  z.  B.  Tabourot  {Diäionnairc  des  Rimes  fran- 
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goises  1572  und  1588):  „Obwohl  das  weibliche  e  im  Inneren  des 
Verses  seine  Sylbe  so  gut  wie  eine  männliche  Endung  ausfüllt, 
so  hat  es  doch  am  Versende  keine  Kraft,  sondern  erlischt  in 
der  Luft."  Und  derselbe  Schriftsteller  räth  Marc  mit  monarque, 
aspic  mit  picque,  die  Endung  ef  mit  effe  zu  reimen,  indem  er 
sich  auf  das  Urtheil  des  Ohres  beruft*).  Nimmt  man  nun  noch 
hinzu,  dass  im  sechzehnten  Jahrhundert  die  heute  stummen  Endcon- 
souanten  hörbar  waren,  so  muss  das  Gesetz  der  Reimfolge  damals 
für  das  Ohr  noch  öfter  als  heute  gebrochen  worden  sein,  indem 
sich  z.  B.  die  männliche  Endung  des  Wortes  aimer  von  dem  weib- 
lichen Worte  mere  nicht  unterschieden  haben  kann. 

Bellangee  hat  nun  ganz  richtig  darauf  hingewiesen,  dass 
der  Ursprung  des  Gesetzes  in  musikalischen  Bedürfnissen  zu  suchen 
ist,  indem  in  der  Musik  d.  h.  beim  Gesang  der  Verse  die  weib- 
lichen Endungen  sich  in  der  That  immer  von  den  männlichen 
unterscheiden,  weil  auf  die  stummen  Endungen  der  ersteren  eine 
besondere  Note  entfällt.  Derselbe  Schriftsteller  hat  ferner  hervor- 
gehoben, dass  über  keinen  Punkt  die  alten  Verslehren  sich 
so  unklar  ausdrücken  wie  über  das  Gesetz  der  Reimfolge 
und  dass  dieses  Gesetz  im  sechzehnten  Jahrhundert  über- 
haupt niemals  wie  heute  formulirt  worden  ist. 

Es  wurde  das  Gesetz  von  Boüchet  (1545  Epistres  morales 
et  familieres  du  Traverseur)  vorgeschlagen,  von  Du  Bellay  nach 
anfänglichem  Widerstreben  angenommen  und  von  Ronsaed  in  sei- 
nem Art  poäique  verkündet,  daher  es  Estienne  Pasquiee  als  die 
„ordonnance"  von  Ronsaed  bezeichnet.  Alle  Schriftsteller  jener 
Zeit,  die  es  erwähnen,  inbesondere  Ronsaed  selbst,  bringen  es  mit 
der  Musik  in  Beziehung.  Du  Bellay  entschuldigt  sich  an  einer 
Stelle,  dass  er  das  Gesetz  nicht  beobachtet  habe,  mit  den  Worten: 
Er  habe  männliche  und  weibliche  Verse  nicht  so  ängstlich  ver- 


*)  Taboueot  schreibt  allerdings  vor,  die  weiblichen  "V^örter  dann  zu 
apostrophiren:  monarq\  pig.'-  Aus  dieser  Apostrophirung  will  Bellanger 
doch  noch  auf  einen  gewissen  Unterschied  des  Klanges  der  Endungen  arc 
und  arque  schliessen,  weil  in  anderen  Fällen  die  Apostrophirung  nicht  für 
das  Auge,  sondern  zur  Erzielung  gleicher  Aussprache  angewendet  wurde, 
z.  B.  wenn  man  char  mit  far'  statt  fard  reimte. 
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bunden,  wie  es  in  den  Vaudevilles  und  Liedern  üblich  sei,  die 
durch  alle  Strophen  nach  derselben  Melodie  gesungen 
würden.  Um  aber  zu  zeigen,  dass  er  diese  Sorgfalt  der  Reira- 
ordnung  nicht  verschmähe,  verweist  er  auf  einige  Oden,  in  denen 
er  sie  angewendet  habe.  Nun  zeigen  aber  diese  Oden  gar  nicht 
die  Anwendung  des  Gesetzes  in  seinem  heutigen  Sinne,  denn  sie 
enthalten  z.  B.  verschiedene  männliche  Reime  unmittelbar  hinter 
einander.  Dagegen  ist  in  allen  Strophen  dieser  Oden  die  Anord- 
nung der  Reime  eine  unveränderliche  (d.  h.  die  Reimordnung  der 
ersten  Strophe  wiederholt  sich  genau  in  allen  folgenden),  so  dass 
Bell  ANGER  daraus  mit  Recht  schliesst,  dass  in  der  lyrischen 
Poesie  das  Gesetz  für  beobachtet  galt,  sobald  alle  Stro- 
phen des  Gedichtes  eine  gleiche  Reimordnung  hatten. 
Für  Schlagreime  (rirnes  plates  ou  suivies;  siehe  weiter  unten)  hat 
dagegen  Ronsard  allerdings  den  regelmässigen  Wechsel  männ- 
licher und  weiblicher  Reime  vorgeschrieben,  aber  auch  nur  „damit 
die  Musiker  sie  leichter  begleiten  könnten". 

Wohl  haben  französische  Schriftsteller,  z.  B.  Littr:6  auf  den 
mehr  als  zweifelhaften  Werth  des  Gesetzes  der  Reimfolge  hinge- 
wiesen. Dennoch  hat  es  sich  bis  heute  in  Kraft  erhalten,  nach- 
dem es  sich  Anfangs,  halb  durch  ein  Missverständniss,  wie  wir 
zeigten,  eingeschlichen.  Ja  der  Widersinn  und  die  leere  Aeusser- 
lichkeit  der  Regel  ist  vielen  französischen  Kritikern,  so  wenig 
zum  Bewusstsein  gekommen,  dass  Quicherat  „die  Ehre"  ihrer 
Aufstellung  für  Ronsard  gegen  Andere  in  Anspruch  nimmt  und 
dass  Gramont  die  Möglichkeit  der  Wiedei-kehr  der  alten  Reim- 
freiheit für  mehr  als  zweifelhaft  ansieht,  nachdem  er  bemerkt,  dass 
eigentlich  erst  Boileau  dem  „SkandaP*  der  freien  Verbindung 
männlicher  und  weiblicher  Reime  ein  Ende  gemacht  habe.  Da 
ein  grosser  Theil  der  weiblichen  Reime  seinem  Charakter  nach 
immer  noch  von  den  männlichen  Reimen  unterschieden  ist,  so 
wird  man  wohl  daran  festhalten  müssen,  bei  der  Bildung  regel- 
mässiger Strophen,  den  Reim  in  allen  Strophen  da  männlich,  be- 
ziehungsweise weiblich  zu  nehmen,  wo  er  in  der  ersten  Strophe 
männlich,  beziehungsweise  weiblich  ist;  man  wird  auch  vielleicht 
der  Kinfachhüit  wegen  dabei  behari-en,  kein  männliches  Wort  mit 
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einem  weiblichen  zu  reimen  —  aber  das  Gesetz  der  Reimfolge 
beizubehalten,  dazu  liegt  weder  ein  innerer  noch  ein  äusserer 
Grund  vor. 

Unter  den  romantischen  Dichtern  hat  Th.  de  Banville  sich 
in  einer  Anzahl  von  Gedichten  von  dem  Gesetz  der  Reimfolge  frei 
gemacht.  In  den  Amethystes,  die  er  allerdings  absichtlich  Ron- 
SABD'schen  Strophenformen  nachgebildet  hat,  finden  sich  zahlreiche 
Beispiele  freier  Anordnung  der  Reime.     Z.  B. 

Vois,  sur  les  violettes 
Brillant,  perles  des  soirs, 
De  fraiches  gouttelettes! 
Entends  dans  les  bois  noirs, 
Fremissants  de  son  voly 
Chanter  le  rossignol. 

Das  Gedicht  Les  Baisers  derselben  Sammlung  ist  ganz  in  männ- 
lichen Reimen  geschrieben;  die  Anfangsstrophe  lautet; 

Plus  de  fois,  dans  tes  bras  cJiarmants 
Captif,  j'ai  beni  mes  prisons, 
Que  le  ciel  n*a  de  diamants; 
Et  pour  tes  noires  trahisons 
J'ai  verse  plus  de  pleurs  amers 
Que  n*en  tient  le  gouffre  des  7ners. 

Aber  auch  noch  andere  Gedichte  als  diejenigen  der  Amethystes 
zeigen  derartige  Abweichungen  vom  Gesetz  der  Reimfolge.  So  ist 
das  Gedicht  an  Philoxene  Boyer  in  den  Odelettes  ganz  in  weib- 
lichen Reimen  geschrieben.     Die  Anfangsstrophe  desselben  lautet: 

David,  tendre  comme  des  femmes, 
Dans  un  chant  aux  notes  divines, 
Pour  faire  soupirer  deux  ämes 
Croise  des  rimes  feminines. 

Höchst  merkwürdig  ist  endlich  ein  Gedicht  Banville's,  in  wel- 
chem männliche  Verse  mit  weiblichen  gereimt  sind  und 
das  wir,  da  es  sehr  vereinzelt  dastehen  dürfte,  ganz  mittheilen; 
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Tombez  dans  mon  coeur,  souvenir  confus, 
Du  haut  des  branches  touffues! 

Oh!  parlez-moi  d*elle,  antres  et  rochers, 
Retraites  ä  toüs  caMes! 

Parlez,  parlez  d'elle,  6  sentiers  fleuris! 
Bois,  ruisseaux,  vertes  prairies! 

0  ch£^rmes  amers!  dans  ce  frais  dkor 
Elle  m'apparait  encore. 

C'est  eile,  6  mon  coeur!  sur  ces  gazons  verts, 
Au  milieu  des  primeveres! 

Je  vois  s'envoler  ses  fins  cheveux  d^or 
Au  z^phyr  qui  les  adore, 

Et  notre  amandier  couvre  son  beau  cou 
Des  blanches  fleurs  qu'il  secoue! 

Sur  mon  bras  fr^rait  son  bras  ing^nu^ 
Et  frissonne  sa  main  nue. 

Le  feuillage  est  noir,  le  ciel  e'toiUy 
Viens,  suivons  la  noire  aWe! 

La  belle-de-nuit  s'ouvre  toute  en  feu, 
La  voüte  du  ciel  est  bleue. 

ficoutez,  ma  mie,  au  coin  du  vieux  mur, 
Le  rossignol  qui  murmure. 

Chante  ta  chanson,  6  doux  rüssignol! 
Ta  chanson  qui  nous  console, 

Et  que  pour  toi  seul,  ä  c6t6  du  /y«, 
La  rose  ouvre  son  caliee! 

Dos  ycux  tant  aim6s  tombe  un  divin  pleur 
Sur  ma  tempe  qu*il  effleure. 

0  lärme  d*amour,  tr6sor  sans  pareil! 
Dites-moi  si  je  »mmneiUef. 
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Qui  t'envoie,  h61as!  charmant  souvenir, 
Briser  mon  coeur  qui  soupire? 

Helas!  je  suis  seul  daus  ces  bois  ^pars 
Oü  resonnaieut  les  guitares. 

Une  illusion,  songe  evanoui, 
Charmait  mon  äme  ehlouie. 

Je  fatigue  seul  le  flot  de  cristal, 
L'herbe  oü  la  fleur  d'or  s'e'tale, 

L'antre  et  la  fontaine  oü  croit  le  gla'ieul, 
Et  ma  voix  fatigue  seule 

La  foret  tremblante  et  l'azur  du  lac 
De  ma  plainte  elegiaque! 
Es  ist  sehr  beachtenswerth,  dass  unter  den  21  weiblichen  Vers- 
endungen 8  einen  Vocal,  10  ein  l  oder  r  und  eine  den  scharfen 
Zischlaut  s  vor  dem  e  mnet  haben;  denn  bei  einem  vorhergehen- 
den Vocal  ist  das  e  muet  immer  stumm,  da  es  nur  den  Vocal 
dehnt;  bei  vorhergehender  Liquida  oder  scharfem  Zischlaut  ist  es 
nach  unserer  Auffassung  der  weiblichen  Endungen  (vergl.  Seite  12) 
ebenfalls  stumm,  so  dass  wir  in  diesen  Reimen  einen  Beleg  für 
die  Richtigkeit  unserer  Auffassung  sehen  können.  Nur  zwei  Vers- 
endungen des  ganzen  Gedichtes  haben  vor  dem  e  muet  einen 
sylbenbildenden  Consonanten  (q  und  l  mouille),  dumpfe  weibliche 
Versendungen  sind  dagegen  gänzlich  vermieden. 

(94)  Wenn  nur  zwei  Verse  durch  Gleichklang  der  Endungen 
verbunden  sind,  so  kann  man  den  Reim  einfach  nennen;  sind 
mehr  als  zwei  Verse  durch  Gleichklang  der  Endungen  verbunden, 
so  heisst  der  Reim  wiederholt  (rimes  redouUees).  Unmittelbar 
hinter  einander  werden  gewöhnlich  nicht  mehr  als  drei  Verse 
durch  den  Reim  verbunden,  sehr  selten  vier.  Obwohl  die  älteste 
französische  Dichtung  ihre  Uomans  de  gestes  in  Versen  auf  einen 
Reim  dichtete  {systeme  monorime)  d.  h.  möglichst  viel  Verse  des- 
selben Reimes  unmittelbar  liintereinander  setzte,  ehe  ein  neuer 
Reim  verwendet  wurde,  so  finden  sich  doch  in  der  neufranzösischen 
Dichtung  Gedichte  auf  einen  Reim  (pieces  monorimes)  nur   aus- 
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nahmsweise.  Folgendes  ist  der  Anfang  einer  £pUre  monorime  von 
Th.  Gautieb,  welche  die  Antwort  auf  eine  Einladung  von  Ch. 
Gabnieb  zum  Diner  bildet: 

Garnier,  grand  maitre  du  fronton, 

De  Tastragale  et  du  feston, 

Demain,  lachant  lä  mon  planton, 

Du  fond  de  mon  lointain  cantony 

J'arriverai,  tardif  piäon, 

Aidant  mes  pas  de  mon  häton, 

Et  pr6c6d6  d'un  mirliton, 

Duilius  du  feuilleton, 

Prendre  part  ä  ton  gnmleton, 

Qu*arrosera  le  piqueton. 

Sans  gants,  sans  faux  col  en  earton, 

Sans  poitrail  ä  la  BenoUon, 

Et  sans  diamants  au  houton, 

Ce  qui  serait  de  mauvais  ton. 

Je  viendrai,  porteur  d*un  veston 

Jadis  couleur  de  hanneton, 

Sous  mon  plus  ancien  hoqueton. 
Wenn  die  Reime  so  geordnet  sind,  dass  stets  zwei  männliche  rei- 
mende Verse  mit  zwei  weiblichen  abwechseln,  so  heissen  die  Reime 
Schlagreinie  (liinies  jilates  ou  suivies,  rimes  jtitnelles),     Z.  B. 
Qui  frappe  Tair,  bon  Dieu!  de  ces  lugubres  crü? 
Est-ce  donc  pour  veiller  qu'ou  sc  couche  h  Paris? 
Et  (juel  facheux  demon,  durant  les  nuits  entih'esj 
Rassemble  ici  les  chats  de  toutes  les  gouttieres? 
J'ai  beau  sauter  du  lit,  plein  de  tröuble  et  dV/roi, 
Je  pcnso  qu'avec  cux  tout  Tenfcr  est  cbez  moi: 
L*un  miaule  en  grondant  comme  un  tigre  eu  furie: 
Uautre  roulo  sa  voix  eomme  un  enfant  qui  crie. 
Co  n'ost  pas  tout  encor:  Ics  souris  et  les  rata 
Scmblcnt,  pour  m'öveiller,  s'entcndre  avec  les  chatHj 
Plus  importuns  pour  moi,  durant  la  nuit  obamre, 
Quo  Jamals,  en  pleiu  jour,  ne  fut  Tabb^  de  Pure. 

üuiLEAU,  Les  Emuahha^  dk  Paris. 
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Seit  RoNSAED  und  seiner  Schule  sind  die  Alexandriner  in 
Schlagreimen  die  vornehmste  .  und  gebräuchlichste  Form  der 
französischen  Dichtung  geworden,  welche  namentlich  auch  die 
dramatische  Dichtung  unumschränkt  beherrschen.  Da  das  Charak- 
teristische der  Schlagreime  der  unmittelbare  Wechsel  des 
Gleichklanges  ist,  so  ist  in  ihnen  die  Klanggleichheit  oder  Klang- 
ähnlichkeit eines  männlichen  und  eines  weiblichen  Reimpaares, 
welche  auf  einander  folgen,  im  allgemeinen  als  fehlerhaft  anzu- 
sehen.   Diesen  Verstoss  zeigen  z.  B.  folgende  Verse  Voltaibe's*): 

L'impetueux  Boree,  enchaine  dans  les  airs, 

Au  Souffle  du  Zephyre  abandonnait  les  mers. 

On  leve  l'ancre,  on  part,  on  fuit  loin  de  la  terre; 

On  decouvrait  d6jä  les  bords  de  V Anglet erre. 

Henkiade,  I. 

Entsprechend  gilt  es  auch  als  Fehler,  wenn  in  Schlagreimen  ein 
Reimpaar  sich  wiederholt,  ohne  dass  ein  von  ihm  verschiedenes 
Reimpaar  derselben  Art  (d.  h.  männlichen  bezüglich  weiblichen 
Charakters)  der  Wiederholung  vorangeht,  wie  diess  z.  B.  in  folgen- 
den Versen  der  Fall  ist**): 

Soudain  Potier  se  leve,  et  demande  audience: 

Chacun,  ä  son  aspeet,  garde  un  profond  silence, 

Dans  ce  temps  malheureux,  par  le  crime  infecte^ 
'  Potier  fut  toujours  juste,  et  pourtant  respecU, 

Souvent  on  l'avoit  vu,  par  sa  male  eloquence^ 

De  leurs  emportemens  reprimer  la  licence, 

Et,  conservant  sur  eux  sa  vieille  autorite, 

Leur  montrer  la  justice  avec  impunite. 

Voltaire,  Henriade,  IV. 

Wenn  die  Reime  so  geordnet  sind,  dass  sich  die  Verse  zu  Paaren 
abtheilen  lassen,  deren  jedes  einen  männlichen  und  einen  weib- 
lichen Vers  enthält,  so  heissen  sie  Wechselreime  (rimes  croisees 
ou  entrelacees).     Hiernach  sind  folgende  Verse 'Wechselreime: 


*)    Citat    Schnattbr's    in    seinem    Cours   de    Versification  frangaise, 
Deuxieme  edition,  Berlin  1877.  p.  38. 
**)  Qüicherat's  Citat  1.  c.  p.  131. 
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Pendant  que  du  dieu  ^Athalie 
Chacun  court  encenser  Xautel, 
Un  enfant  courageux  <puhlie 
Que  Dieu  lui  seul  est  Üernel, 
Et  parle  comme  un  autre  ilie 
Devant  cette  autre  Jhahel. 

Racine,  Athalie,  II,  9. 

Deun   bezeichnen  lateinische  Buchstaben  männlichen,   griechische 
weiblichen  Reim,   so  ist  das  Schema  dieser  Verse  aaaaaa  =  aa 
-\-  aa  -{-  aa.    Diese  Wechselreime  sind  zugleich  wiederholte  Reime, 
während  diess  bei  den  folgenden  Versen  nicht  der  Fall  ist: 
0  bienheureux  mille  fais 
L'enfant  que  le  Seigneur  atme, 
Qui  de  bonne  heure  entend  sa  votx, 
Et  que  ce  Dieu  daigne  instruire  lui-meme! 
Loin  du  monde  eleve,  de  tous  les  dons  des  cieux 
II  est  orne  dös  sa  naissance^ 
Et  du  m6chant  l'abord  contagieux 

N'altere  point  son  innocence.  Id.  ib. 

Das  Schema  dieser  Reime  ist  aaaabßhß  =  aa  -{-  aa  -{-  hß  -{-  hß. 
Die  bisher  mitgeth eilton  Wechselreime  enthalten  nie  einen  Schlag- 
reim; Wechsclreime  dieser  Art  werden  zuweilen  im  Französischen 
noch  besonders  als  Rimes  alternantes  bezeichnet.  Indessen  giebt 
es  auch  Wechselreime,  welche  Schlagreime  enthalten;  dies  kann 
nämlich  eintreten,  wenn  ein  männliches  oder  weibliches  Reimpaar 
bezüglich  zwischen  zwei  weibliche  oder  zwei  männliche  Verse  ge- 
stellt ist.     Z.  B. 

J'entendis  un  son  clair  et  frais.     Une  fontaine 
Jaillissait  d'un  tonncau  dans  la  pierro  aculpt/i, 
Limpide,  brusquo  et  prompt,  le  filet  argenU 
Bouillonnait  cn  tombant  dans  la  margelle  pleine, 
Au-dcssu8,  des  tillouls  sc  penchaient,  oihbrageant 
L'ondc  oü  80  rofletait  lour  Image  indtfcüie, 
Et  ju8qu*au  porcho  bas  et  cintr6  de  r/glüe 
La  fraicbeur  et  Tombrage  allaiont  se  prolongeant 

A.  Thkürikt,  VArktz. 
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Das  Schema  dieser  Reime  ist  aaaahßßb  =  aa  -{-  aa  -{-  bß  -\-  ßh. 
Verse  in  Wechselreimen  müssen  ebenso  wie  diejenigen  in  Schlag- 
reimen offenbar  stets  in  gerader  Anzahl  auftreten.  Beide  Arten 
können  ferner  nie  Verse  mit  wiederholtem  Reim  unmittelbar  hinter 
einander  enthalten. 

Reime,  welche  sich  weder  nach  Art  der  Schlagreime  noch 
nach  Aft  der  Wechselreime  in  Paare  sondern,  heissen  gemischte 
Reime  (rimes  melees).  Dieselben  entstehen  zunächst,  wenn  eine 
Anzahl  von  Schlagreimen  mit  einem  Einzelvers  schliesst,  welcher 
mit  den  Versen  des  vorletzten  Paares  reimt.     Z.  B. 

Le  Seigneur  a  daigne  parier. 
Mais  ce  qu'ä  son  prophete  11  vieut  de  reveler, 
Qui  pourra  nous  le  faire  entendre? 
S*arme-t-il  pour  nous  defendre'i 
S'arme-t-il  pour  nous  accdbler? 

Racine,  Athalie,  III,  8. 

Das  Schema  dieser  Reime  ist  aa  -{-  aa  -{-  a.  Ebenso  entstehen 
gemischte  Reime,  wenn  eine  Anzahl  W^echselreime  mit  einem 
Einzelvers  schliesst.     Z.  B. 

Quel  astre  ä  nos  yeux  vient  de  luire? 
Quel  sera  quelque  jour  cet  enfant  merveüleux? 
II  brave  le  faste  orgueilleux, 
Et  ne  se  laisse  point  seduire, 
A  tous  ses  attraits  perilleux. 

Racine,  Athalie,  II,  9. 

Hier  ist  das  Reimschema  aa  -{-  aa  -{-  a.  In  beiden  Arten  ge- 
mischter Reime  ist  die  Anzahl  der  Verse  ungerade.  Diess  ist 
nicht  der  Fall,  wenn  die  gemischten  Reime  dadurch  entstehen, 
dass  Schlagreime  und  Wechselreime  sich  in  beliebiger  Ordnung 
ablösen.     Z.  B. 

Un  pauvre  bücheron,  tout  couvert  de  ramee^ 
Sous  le  faix  du  fagot  aussi  bien  que  des  ans 
Gemissant  et  courbe,  marchait  ä  pas  pesants, 
Et  tächait  de  gagiier  sa  chaumiue  enfumee. 
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Enfin,  n*on  pouvaut  plus  d'cflfort  et  de  douleur, 
11  met  bas  son  fagot,  il  songe  k  son  malheur. 
Qucl  plaisir  a-t-il  eu  depuis  qu'il  est  au  nionde? 
En  est-il  un  plus  pauvre  en  la  macbine  ronde? 

La  Fontaine,  La  Mobt  et  le  Bücheron. 

In  diesen  gemischten  Reimen  sind  die  vier  ersten  Wechselreime, 
die  vier  letzten  Schlagreime.  Zu  den  gemischton  Reimen 'gehören 
ferner  alle  Verse,  in  welchen  wiederholte  Reime  unmittelbar  hinter 
einander  auftreten.     Z.  B. 

Un  rat  des  plus  petita  voyait  un  iUphant 
Des  plus  gros,  et  railloit  Ic  roarcher  un  pen  lent 
Do  la  bete  de  haut  paragey 
Qui  marchait  ä  gros  equvpage. 
Sur  l'animal  k  triple  etage 
Une  Sultane  de  renom, 
Son  chien,  son  chat,  et  sa  guenon, 
Son  perroquet,  sa  vieille,  et  toute  sa  ftiaüon, 
S'eu  allait  en  pelerinage. 

La  Fontaine,  Le  Rat  et  l'J^jL^phant. 
Die  allgemeinste  Form  gemischter  Reime  ist  hiernach  die  beliebige 
Verbindung   der   aufgezählten   besonderen  Arten    unter   alleiniger 
Beobachtung  des  Gesetzes  der  Reimfolge. 

(95)  Die  Verse  eines  Gedichtes  können  sämmtlich  von  glei- 
chem Mass,  d.  h.  sämmtlich  von  dersolben  (und  eventuell  mit 
derselben  Cäsur  versehenen)  Sylbonanzalil  sein  {vers  isometriques) 
oder  sie  sind  von  verschiedenem  Mass  (vers  häaometriques). 
Die  Wahl  der  Verse  verschiedenen  Masses,  welche  mit  einander 
verbunden  werden,  wird  durch  einige  Rücksichten  beschränkt,  die 
wir  hier  hervorheben  wollen  und  die  sämmtlich  darauf  hinaus- 
laufen, dass  die  gewählten  Masse  rhythmisch  zu  einander  passen 
müssen. 

Bereits  Quioherat  hebt  hervor,  dass  der  springende  Gang 
siebonsylbigor  Verse  gegen  den  Gang  acht-  und  zwölfsylbiger 
Verse  absticht  und  dass  überhaupt  zwei  Verse,  die  sich  nur 
um    eine    Sylbe    unterscheiden,    nicht    unmittelbar    auf 
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einander  folgen  dürfen.  Denn  der  kürzere  Vers  scheine  dann 
in  unangenehmer  Weise  zu  hinken*).  Diese  Begründung  der  Regel 
hat  gewiss  etwas  für  sich;  doch  dürfte  nach  unserer  Ansicht  das 
in  ihr  ausgesprochene  Verbot  wesentlich  noch  die  Folge  eines 
anderen  Umstandes  sein.  Verse,  welche  nur  um  eine  Sylhe  unter- 
schieden sind,  können  nämlich  dadurch,  dass  der  längere  Vers 
eine  wirklich  stumme  Sylbe  enthält,  sowie  durch  andere  Um- 
stände, auf  die  wir  im  letzten  Abschnitt  zurückkommen,  in  einan- 
der übergehen.  Wenn  demnach  beispielsweise  die  Wirkung  einer 
Strophe  sich  ausser  auf  die  Reimordnung  auch  noch  auf  den 
regelmässigen  Wechsel  acht-  und  siebensylbiger  oder  sechs-  und 
fünfsylbiger  Verse  stützen  sollte,  so  würde  dadurch,  dass  der  acht- 
sylbige  Vers  hier  und  da  in  einen  siebensylbigen  überginge  oder 
der  sechssylbige  in  einen  fünfsylbigen,  der  Strophenbau  unsymme- 
trisch werden.  Das  Verlangen  also,  dass  zwei  Verse  verschiedenen 
Masses,  welche  unmittelbar  auf  einander  folgen,  ihren  gegenseiti- 
gen Unterschied  für  das  Ohr  deutlich  abheben  müssen .  —  dieses 
Verlangen  bedingt  als  geringsten  Unterschied  zweier  auf  einander 
folgender  Verse  denjenigen  von  zwei  Sylben.  In  der  That  wird 
dieser  Unterschied  bei  der  Verbindung  von  Versen  verschiedenen 
Masses  allgemein  beobachtet,  so  dass  Abweichungen  als  Aus- 
nahmen erscheinen.  Zu  diesen  Ausnahmen  sind  die  beiden  Ge- 
dichte La  Ferme  und  Le  Charhonnier  von  A.  Theuriet  zu  rech- 
nen, welche  in  einem  regelmässigen  Wechsel  acht-  und  siebensyl- 
biger Verse  geschrieben  sind.  Folgendes  ist  die  Anfangsstrophe 
des  zuerst  genannten  Gedichtes: 

Dans  une  combe  oü  l'herbe  pousse 

Drue,  ä  Tabri  des  grands  bois, 
La  ferme  repose  et  la  mousse 

Verdit  le  chaume  des  toits. 
Entre  eile  et  la  ville,  deux  Heues 

De  sombres  taillis  epais 
Et  de  landes  aux  teintes  bleues 

Font  le  silence  et  la  paix. 

*)    QUICHERAT,    1.    C.    p.    210. 
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Man  kaim  lenua'  als  Regel  aufstellen,  dass  zwei  verschiedene 
Versmasse  um  so  besser  mit  einander  stimmen,  je  voll- 
kommener sich  der  kürzere  Vers  dem  längeren  rhyth- 
misch unterordnet.  Eine  solche  rhythmische  Unterordnung 
findet  statt,  sobald  der  kürzere  Vers  eine  Sylbcnanzahl  besitzt, 
welche  gleich  ist  der  Sylbenzahl  irgend  eines  der  rhythmischen 
Theile,  aus  denen  der  längere  Vers  sich  bilden  kann.  Verse  mit 
fester  Cäsur  paaren  sich  demnach  gut  mit  Versen,  deren 
Sylbcnanzahl  gleich  einem  der  Theile  ist,  in  welche  die 
Cäsur  den  längerein  Vers  zerlogt.  Verse  gerader  Sylbcn- 
anzahl ohne  feste  Cäsur  verbinden  sich  gut  mit  einander, 
wenn  die  Sylbcnanzahl  des  einen  das  Doppelte  derjenigen 
des  anderen  beträgt.  Hiernach  werden  sich  Alexandriner  mit 
sechssylbigen  Versen,  zehnsylbige  Verse  mit  Cäsur  nach  der  fünften 
Sylbe  mit  fünfsylbigen  Versen,  achtsylbige  Verse  mit  viersylbigen 
vortrefflich  verbinden,  was  in  der  That  die  Beobachtung  bestätigt. 
Die  Verse  ungerader  Sylbcnanzahl. verbinden  sich  schlecht 
mit  denjenigen  gerader  Sylbcnanzahl,  nur  der  dreisylbige 
Vers  macht  eine  Ausnahme,  da  er  als  Fuss  in  allen  französi- 
schen Versen  enthalten  ist.  Eine  sehr  gute  und  häufig  ver- 
wendete Verbindung  ist  diejenige  des  Alexandriners  mit 
dem  achtsylbigen  Verse;  beide  Verse  sind  von  gerader  Sylbcn- 
anzahl und  setzen,  da  ihre  Längen  sich  um  ein  Drittel  von  einander 
unterscheiden,  deutlich  von  einander  ab.  Eine  Sonderstellung 
nimmt  der  zehnsylbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe 
ein,  der  nach  einer  Bemerkung  von  La  Harpe  geschaffen  ist,  um 
allein  oinherzuschreiten.  Nach  allgemeinem  Urtheil  französischer 
Schriftsteller  stimmt  er  sehr  schlecht  zu  dem  Alexandriner;  viel- 
leicht beruht  diess  darauf,  dass  die  Ungleichheit  seiner  Theile 
schärfer  hervortritt  in  Verbindung  mit  einem  Verse,  der  aus  zwei 
Thcilen  symmetrisch  zusammentritt,  die  dem  zweiten  Verstheile 
des  zohnsylbigen  Verses  gleich  sind.  Am  besten  dürfte  er  sich 
noch  mit  dem  achtsylbigen  Voi-so  verbinden. 

Bei  der  Verbindung  kurzer  Verse  mit  langen,  beobachtet 
man  in  unzähligen  Fällen,  wie  diess  die  französischen  Schrift- 
stoller  horvorgohoben   haben,   dass   der   kurze  Vors   zum  Träger 
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desjenigen  Gedankens  gemacht  wird,  auf  den  sich  der  Inhalt  zu- 
spitzt*). Der  wesentliche  Gedanke,  das  wirkungsvolle  dichterische 
Bild  werden  dann  durch  den  kurzen  Rahmen,  in  welchen  der 
Rhythmus  plötzlich  herabfällt,  eindringlicher  hervorgehoben.  Fol- 
gende Strophen  können  als  Beispiel  dienen: 

J'avais  une  lunette  exercee  aux  etoilesi 
Je  la  pris,  et  la  tins  ferme  sur  rhorizon. 
—  Une,  deux,  trois  —  je  vis  treize  et  quatorze  volles: 
Enßn,  Setait  Nelson. 

II  courait  contre  nous  en  avant  de  la  brise, 
La  SSrieuse  ä  Tancre,  immobile  s'offrant, 
Regut  le  rüde  abord  sans  en  etre  surprise, 
Comme  un  roi  un  torrent. 

Tous  passerent  pres  d'elle  en  lächant  leur  bordee; 
Fiere,  eile  repondit  aussi  quatorze  fois, 
Et  par  tous  les  vaisseaux  eile  fut  debordee, 
Mais  il  en  resta  trois. 

Trois  vaisseaux  de  haut  bord  —  combattre  une  fregate! 
Est-ce  l'art  d'un  marin?  le  trait  d'un  amiral? 
Un  ecumeur  de  mer,  un  forban,  un  pirate, 
Neüt  pas  agi  si  mal! 

A,  DE  ViGNY,  La  Fregate  La  S^rieuse. 

-  (96)  Wenn  sämmtliche  Verse  eines  Gedichtes  in  Abtheilungen 
von  gleich  viel  Versen  der  Art  zerfallen,  dass  die  Anordnung  der 
Reime  in  allen  Abtheilungen  die  nämliche  ist  und  dass  die 
entsprechenden  Verse  aller  Abtheilungen  von  gleichem  Mass 
(Sylbenanzahl  und  Cäsur)  sind,  so  nennt  man  jede  dieser  gleichen 


*)  „Preparations,  explications,  phrases  accessoires,  tout  ce  qui  n'est  pas 
l'eclat  de  la  Strophe  et  le  mot  destine  ä  peindre  doit  entrer  dans  le  grand 
vers,  pour  ne  laisser  au  petit  vers  que  les  effets  decisifs  et  les  mots  splen- 
dides, car  tout  l'artifice  du  poete  doit  aboutir  non-seulement  ä  harmoniser  le 
petit  vers  avec  le  grand  vers,  mais  en  quelque  sorte  ä  faire  paraitre  le 
petit  vers  plus  long  que  le  grand  vers."  Th.  de  Banville,  Petit  trauen 
p.  160. 

Lu  bar  seh,  franz.  Versleire.  19 
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Abtbeilungen  eine  Strophe  (strophe,  stance,  couplet)*).  Ist  eine 
solche  Anordnung  nicht  vorbanden,  ist  also  das  Gedicht  in  ge- 
mischten Reimen  geschrieben,  so  heissen  die  Verse  des  Gedichtes 
freie  Verse  (vers  lihres).  Die  freien  Verse  können  von  gleichem 
oder  von  verschiedenem  Mass  sein.  Sie  werden  vornehmlich  in 
den  leichteren  Gattungen  der  Dichtung,  z.  B.  in  der  Fabel  ver- 
wendet. ,  La  Fontaine  ist  der  Meister  in  dieser  Art  von  Vei*sen. 
In  den  ernsteren  Gattungen  der  Dichtung  sind  zwar  auch  freie 
Verse  verwendet  worden,  als  deren  Muster  die  Chöre  Racine's 
und  die  Can taten  von  J.  B.  Rousseau  gelten  können,  indessen 
diese  Arten  freier  Verse  theilen  sich  meist  in  geschlossene  Ab- 
theilungen, die  zwar  unter  einander  ungleich  sind,  die  aber  ein- 
zeln eine  bestimmte  Reimordnung  erkennen  lassen,  in  Folge  deren 
sie  den  Charakter  ungleicher  Strophen  tragen.  Dagegen  hat 
Alfred  de  Musset  die  Kunst  verstanden  Alexandriner  nach  Art 
freier  Verse,  statt  in  Schlagreimen  oder  Strophen,  in  gemischten 
Reimen  zu  schreiben**),  wofür  der  früher  mitgetheilte  schwung- 
volle Anfang  des  Holla  als  Probe  dienen  kann.  In  der  drama- 
tischen Dichtung  (mit  Ausnahme  der  Opern)  herrscht,  wie  bereits 
früher  bemerkt,  der  Alexandriner  in  Schlagreimen;  der  Amphitnjon 
von  Moliere  ist  in  neufranzösischer  Sprache  eines  der  seltenen 
Beispiele  eines  Lustspieles,  welches  in  freien  Versen  verschiedenen 
Masses  geschrieben  ist.  Was  über  die  Verbindung  von  Versen 
verschiedenen  Masses  im  vorigen  Artikel  gesagt  w^urde,  gilt  im 
Allgemeinen  auch  von  freien  Versen,  nur  dass  in  ihnen  Ausnahmen 
häufiger  sind  als  in  den  Strophen;  so  findet  sich  in  den  Fabeln 
La  Fontaine's  öfter  ein  zehnsylbiger  Vers  unmittelbar  vor  oder 
hinter  einem  zwölfsylbigen.  Da  die  Willkür  in  Reimordnung  und 
Mass  des  Eindruckes  entbehrt,  den  regelmässige  Strophen  auf  das 

•)  Bei  den  älteren  französischen  Schriftstellern  ist  der  allgemeine  Aus- 
druck für  das,  was  wir  Strophe  nennen,  „Stanze".  In  einer  Ode  wird 
dann  die  Stanze  spcciell  „Strophe"  und  in  einem  Liede  „Couplet"  ge- 
nannt. Die  Schriftsteller  der  romantischen  Schule  bezeichnen  oft  mit  dem 
Ausdruck  Rhythmus  (rhythmo)  den  besonderen  Bau  der  in  einem  Qedichte 
verwendeten  Strophen. 

•*)  Bemerkung  Banvillb's,  Peiit  traue,  p.  158. 
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Ohr  maclien,  so  erfordern  freie  Verse  von  dem  Dichter,  der  sie 
anwendet,  ein  angeborenes  Gefühl  für  Harmonie,  welches  keine 
Regel  ersetzen  kann. 

(97)  Die  Strophen  können  aus  lauter  Versen  gleichen  Masses 
oder  aus  Versen  verschiedenen  Masses  gebildet  sein  (strophes 
isometriques,  strophes  heterometriques).  In  dem  ersten  Fall  wird 
ihre  Gliederung  durch  die  bestimmte  Zahl  und  Anordnung  ihrer 
Reime  gebildet;  im  zweiten  Fall  tritt  zu  dieser  Gliederung  noch 
die  Gliederung  durch  den  bestimmt  geordneten  Wechsel  des  Vers- 
masses  hinzu.  Indessen  ist  diese  letztere  von  untergeordneter 
Bedeutung,  da  die  Strophe  sehr  wohl  ohne  sie  existiren  kann. 
Da  der  Reim  die  einzelnen  Glieder  der  Strophe  in  gleichmässiger 
Weise  absetzen  muss,  so  dürfen  in  einer  Strophe  im  Allge- 
meinen nicht  mehr  als  zwei  verschiedene  Versarten  ver- 
wendet werden;  denn  die  allzu  grosse  Ungleichartigkeit  der 
durch  den  Reim  gegliederten  Theile  bringt  die  Strophe  um  den 
Eindruck  der  Symmetrie  und  giebt  ihr  einen  unruhigen  Charakter; 
der  Reim  fällt  in  ihr  gleichsam  abschüssig  auf  den  unter  sich 
ungleichen  Stufen  der  Verse  herab  oder  springt  auf  ihnen  in 
unregelmässigen  Sätzen  hinauf.  Sieht  man  von  den  für  den  Ge- 
sang bestimmten  Liedern  ab,  so  sind  Ausnahmen  von  dieser  Regel 
selten  zu  verzeichnen;  am  häufigsten  noch  in  lyrischen  Gedichten, 
auch  wenn  sie  nicht  direct  für  den  Gesang  bestimmt  sind.  Fast 
immer  handelt  es  sich  dann  um  Verse  geringer  Sylbenanzahl, 
mehr  als  zwei  Arten  von  Versen  grösserer  Sylbenanzahl  w^erden 
in  Gedichten  aus  gleichen  Strophen  so  gut  wie  gar  nicht  ange- 
troffen. Als  Beispiele  für  die  Anwendung  dreier  Versmasse  die- 
nen folgende  Strophen: 

J'ai  mis  le  pied  dans  l'etrier-, 
Que  ton  galop,  mon  fier  coursier, 

Au  lein  m' empörte! 
Ton  pauvre  maitre  devient  fou;^ 
II  faut  aller  .  .  .  je  ne  sais  oü  .  .  . 
Qu'importe?  .  .  . 
Gustave  Nadaud,  Cheval  et  Cavalier. 

19* 
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Le  vent  qui  se  tait 
Ou  fait 

Un  bruit  d'ailes 
Aux  bois  rajeunis 
Des  nids 

D'hirondelles  .  .  . 

Marc  Monnier,  Galop. 

Le  soleil  s'6teindrait 
Pour  laisser  ta  blancheur  plus  pure, 
Le  vent,  qui  jusqu'ä  terre  incline  la  foret, 
En  passant  n*oserait 
Jouer  avec  ta  chevelure, 
Tant  que  tu  cacheras 
Ta  tete  entre  mes  bras! 

Th.  de  Banville,  Odelettes. 

Le  canal  endort  ses  flots, 
Ses  echos, 
Et  le  zephyr  iious  verse 
Des  parfums  purs  et  doux. 
Le  flot  nous  berce, 
Endormous-nous! 
Th.  de  Banville,  Chanson  de  Bateau. 

Die  letzte  Strophe  enthält  sogar  vier  verschiedene  Versmasse,  die 
ausserordentlich  geschickt  verbunden  sind,  indem  der  dreisylbige 
Vers  den  siebensylbigen  Anfangsvers  mit  den  beiden  sechssylbigen 
Versen  vermittelt;  an  die  sechssylbigen  schliessen  sich  die  vier- 
sylbigen  naturgemäss  an.  — 

Je  grösser  die  Anzahl  der  Verse  einer  Strophe  ist,  um  so 
zusjimmengesetzter  wird  ihre  Reimordnung  sein.  Soll  also  das 
Ohr  fiihig  bleiben,  die  Gliederung  durch  den  Reim  einheitlich  zu 
empfinden,  so  wird  die  Anzahl  der  Verse  einer  Strophe  eine  ge- 
wisse Grenze  nicht  überschreiten  dürfen,  ähnlich  wie  die  Sylben- 
atizahl  eines  Verses  nicht  beliebig  gross  werden  darf,  wenn  der 
Vors  seine  rhythmische  Einheit  bewahren  soll.  Und  wie  die  Syl- 
benanzahl    der    gebräuchlichen    französischen    Verse    Zwölf    nicht 
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überschreitet,  so  überschreitet  die  Anzahl  der  Verse  in  den 
gebräuchlichen  Strophen  ebenfalls  nicht  die  Zahl  Zwölf. 
Da  ferner  die  Reimordnung  einheitlicher  und  wahrnehmbarer  wird, 
wenn  sie  lauter  gleiche  Glieder  absetzt,  so  wird  in  den  Strophen 
aus  einer  grösseren  Anzahl  von  Versen,  wo  die  Reimordnung  ver- 
wickelter wird,  dieselbe  dadurch  ohrfälliger  gemacht  werden  müs- 
sen, dass  man  solche  Strophen  aus  lauter  gleichen  Versen  bildet. 
Aus  denselben  Gründen  darf  in  Strophen  von  einer  grösseren  An- 
zahl von  Versen  der  einzelne  Vers  als  das  Glied,  welches  durch 
den  Reim  abgesetzt  wird,  von  nicht  zu  grosser  Länge  sein.  Dies 
erklärt,  warum  Strophen  von  acht  und  mehr  Versen 
durchschnittlich  aus  lauter  gleichen  Versen  gebildet  sind 
und  warum  in  ihnen  der  Alexandriner  wenig  oder  gar 
nicht  verwandt  wird;  die  Sylbenanzahl  der  Verse  solcher 
Strophen  geht  meist  über  acht  nicht  hinaus. 

(98)  Es  ist  bereits  hervorgehoben  worden,  dass  das  wesent- 
liche Moment,  welches  die  Strophe  schafft,  ihre  Reimord- 
nung ist.  Um  also  den  Rhythmus  der  Strophen  zu  erfassen, 
muss  man  die  Grundzüge  ihrer  Reimordnungen  klar  legen. 

Es  lassen  sich  zwei  Classen  von  Strophen  unterscheiden:  in 
der  einen  sind  die  Reime  so  mit  einander  verbunden,  dass  sie  sich 
auf  keine  Weise  in  zwei  Gruppen  theilen  lassen,  ohne  dass  die 
eine  Gruppe  mit  der  anderen  durch  den  Reim  verbunden  wäre; 
in  der  anderen  Classe  können  die  Reime  in  zwei  selbstständige 
Gruppen  zerlegt  werden,  die  unter  einander  durch  den  Reim  nicht 
mehr  verknüpft  sind.  Der  ersten  Classe  gehört  z.  B.  folgende 
achtzeilige  Strophe  an: 

Un  golfe  aux  vertes  collines 

Se  mirant  dans  le  flot  clair!  — 

Des  buffles,  des  javelines 

Et  des  chants  joyeux  dans  Fair!  — 

C'6tait  la  tente  et  la  creche, 

La  tribu  qui  chasse  et  peche, 

Qui  Vit  libre,  et  dont  la  fle'che 

Joüterait  avec  Teclair. 

ViCTOE  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel  III, 
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Das  Reimschema  dieser  Strophe  ist  ahahcccb;  es  kauii  auf  sieben 
Arten  in  zwei  Theile  zerlegt  werden: 

a  +  hahccch,  ah  +  ahcccb,  aha  -f-  hccch,  ahah  -\-  ccch, 
ahahc  -}-  cch,  ahahcc  +  ch,  ahahccc  +  h. 
Bei  diesen  Zerlegungen  hängt  stets  der  eine  Thcil  mit  dem  an- 
deren durch  den  Reim  zusammen;  z.  B.  bei  der  vierten  Zerlegung 
hängt  der  zweite  Theil  ccch  durch  den  Reim  6  mit  dem  ersten 
Theil  ahah  zusammen.  Man  wird  sogar  bemerken,  dass  in  diesem 
Beispiel  in  allen  Zerlegungen  der  eine  Thcil  stets  einen  verein- 
zelten Vers  enthält,  der  in  ihm  reimlos  bleibt,  so  dass  also  in 
Wahrheit  einer  der  Thcilc  gar  keine  Selbstständigkeit  mehr  be- 
sitzt; bei  den  drei  ersten  Zerlegungen  sind  dies  die  ersten  Theile 
a,  ah,  aha,  bei  den  vier  übrigen  Zerlegungen  sind  es  die  zweiten 
Theile  ccch,  cch,  ch,  h.  Indessen  ist  dies  nicht  immer  nothwendig. 
Z.  B.  in  der  Strophe: 

En  cet  habit  d'etoffe  ancienue, 

Tu  sembles,  au  si^cle  des  cours, 

Une  noble  Venitienne. 

Cette  dentelle  aux  mille  jours 

Est  uu  nid  fait  pour  les  Amours: 
'     Watteau  de  la  gräce  idolätre, 

T'eüt  peinte  en  tes  riches  atours 

Avec  ce  manteau  de  thöätrc. 

Th.  de  Banville,  Tisbe. 

lässt  sich  das  Reimschema  ahahhchc  in  zwei  Theile  ahah  -f-  hchc 
zerlegen,  in  deren  keinem  ein  reimloser  Vers  übrig  bleiben  würde, 
die  sogar  jeder  in  sich  ein  geschlossenes  Reimschema  zeigen,  die 
aber  doch  dadurch  imüg  zusammenhängen,  dass  sie  beide  den 
gemeinschaftlichen  Reim  h  enthalten. 

Ein  Beispiel  fui*  eine  Strophe  der  zweiton  Classe  ist  hingegen 
die  folgende  Strophe: 

Venoz,  Y0U8  dont  reell  6tincollc, 

Pour  ontendre  une  histoire  encor, 

Approchez:  je  vous  dirai  celle 

De  dona  Padilla  del  Flor. 
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Elle  etait  d'Alanje,  oü  s'entassent 
Les  coUines  et  les  halliers.  — 
Enfants,  voici  des  boeufs  qui  passent, 
Cachez  vos  rouges  tabliers! 

Victor  Hugo,  La  Legende  de  la  Nonne. 

Das  Reimschema  dieser  Strophe  ahahcdcd  lässt  sich  in  zwei  Theile 
ahah  +  cdcd  zerlegen,  die  jeder  in  sich  vollkommen  selbstständig 
sind  und  die  mit  einander  durch  keinen  Reim  zusammenhängen. 
In  den  Strophen  der  ersten  Classe  sind  sämmtliche  Verse  mit 
einander  durch  den  Reim  verkettet,  so  dass  man  sie  passend  als 
verkettete  Strophen  bezeichnen  kann;  bei  den  Strophen  der 
zweiten  Classe  ist  dies  nicht  der  Fall  und  wir  wollen  sie  daher 
unverkettete  Strophen  nennen.  Die  verketteten  Strophen  be- 
sitzen eine  einheitliche  unzerlegbare  Gliederung  durch  den  Reim 
und  besitzen  daher  eine  höhere  rhythmische  Selbstständigkeit  als 
die  unverketteten  Strophen. 

Von  sehr  grosser  Bedeutung  für  die  Klangwirkung  einer 
Strophe  ist  ferner  die  Anzahl  der  Reime,  auf  welchen  sie  läuft. 
Einmal  macht  sich  ein  öfter  wiederkehrender  Gleichklang  für  das 
Ohr  stärker  bemerklich;  sodann  aber  hängt  auch  mit  der  Anzahl 
der  Reime  die  Verkettung  der  Strophe  zusammen.  So  laufen  von 
den  drei  angeführten  achtzeiligen  Strophen  die  beiden  verketteten 
auf  drei  Reimen  (die  erste  auf  ines,  air  und  ecke,  die  zweite  auf 
ienne,  ours  und  ätre),  die  unverkettete  läuft  dagegen  auf  vier 
Reimen  und  es  entsteht  z.  B.  das  verkettete  Reimschema  abdbbcbc 
aus  dem  unverketteten  ahahcdcd  dadurch,  dass  in  letzterem  der 
Reim  c  dem  Reim  h  gleich  wird.  Die  Anzahl  der  Reime  einer 
Strophe  hängt  von  der  Anzahl  ihrer  Verse  mit  ab;  eine  Strophe, 
die  z.  B.  auf  drei  Reimen  läuft,  muss  wenigstens  sechszeilig  sein, 
da  3  X  2  =  6.  Jede  Strophe  einer  ungeraden  Anzahl  von  Ver- 
sen muss  wiederholte  Reime  enthalten,  da  sich  ihre  Verse  nicht 
in  Paare  theilen  lassen. 

Die  Reime  innerhalb  der  Reimordnung  einer  Strophe  müssen, 
wie  jede  Verbindung  von  Versen,  das  Gesetz  der  Reimfolge  beob- 
achten.   Sie  können  sonst  in  mannigfachster  Weise  zusammentreten, 
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nur  dürfen  sie  keine  Schlagreimo  enthalten,  d.  L  in  keiner 
Strophe  kann  eine  Roimverbindung  der  Form  aahh  vorkommen; 
zwei  unmittelbar  aufeinander  folgende  und  sich  reimende  Verse 
dürfen  nur  als  einzelnes  Paar  auftreten,  dem  unmittelbar  kein 
zweites  derartiges  Paar  folgen  darf.  Diese  Regel  wird  erst  seit 
Malheebe  beobachtet,  es  finden  sich  aber  noch  bei  modernen 
Dichtern  Ausnahmen  von  derselben.  So  ist  das  Gedicht  Le  Cor 
von  Alfred  de  Vigny  in  vierzeiligen  Strophen  der  Reimordnung 
aahh  geschrieben.  Folgendes  sind  die  beiden  ersten  Strophen  des- 
selben: 

J'aime  le  son  du  cor,  le  soir,  au  fond  des  bois, 
Seit  quMl  chante  les  pleurs  de  la  biche  aux  abois, 
Ou  Tadieu  du  chasseur  que  l'echo  faible  accueille, 
Et  que  le  vent  du  nord  porte  de  feuille  en  feuille. 

Que  de  fois,  seul,  dans  rombre  ä  miuuit  demeure, 
J'ai  souri  de  rentendre,  et  plus  souvent  pleure! 
Car  je  croyais  ouir  de  ces  bruits  proph^tiques 
Qui  pr^cedaient  la  mort  des  paladins  antiques. 

Das  Gedicht  La  Neige  desselben  Dichters  ist  in  gleichen  Strophen 
verfasst.  In  Wahrheit  liegen  bei  solcher  Reimordnung  gar  keine 
Strophen,  sondern  nur  durch  den  Druck  getrennte  Schlagreime  vor. 
Indessen  giebt  es  auch  wirkliche  Strophen,  welche  Schlagreime 
enthalten.  Das  Gedicht  Madame  de  Souhise  von  A.  de  ViGxr 
ist  z.  B.  in  achtzeiligen  Strophen  aus  zehnsylbigen  Versen  und  in 
neunzeiligen  aus  fünfsylbigen  Versen  geschrieben,  die  beide  mit 
einander  abwechsehi  und  mit  vier  Versen  in  Schlagi'eimen  be- 
ginnen.    Der  Anfang  lautet: 

„Arquebusiers!  chargez  ma  coulevrine! 

Le  lansquenets  passent!  sur  leur  poitrine 

Je  vois  enfin  la  croix  rouge,  la  croix 

Double,  et  tracöe  avec  du  sang,  je  crois! 

II  est  trop  tard;  le  bourdon  Notre-Dame 

Ne  m*avait  donc  öveillö  qu'i\  dcmi? 

Nou8  avons  bu  trop  longtemps,  sur  mon  &mel 

Mais  nous  buvions  ^  saint  Barth^lemy. 
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„Donnez  uiie  epee, 

Et  la  mieux  trempee, 

Et  mes  pistolets, 

Et  mes  chapelets. 

Dejä  le  jour  brille 

Sur  le  Louvre  noir;  _ 

On  va  tout  savoir: 

—  Dites  ä  ma  fille 

De  venir  tout  voir." 
Das  Schema  dieser  Strophen  ist  aaaaßhßh  und  aaaaßhhßb;   beide 
enthalten   den  Theil  aaaa,   welcher   vier  Verse   in  Schlagreimen 
darstellt. 

Das  Verbot  der  Schlagreime  in  Versverbindungen  der  bisher 
angeführten  Art  findet  seine  Berechtigung  in  dem  Umstände,  dass 
beim  Vorhandensein  derartiger  Theile  aus  Schlagreimen  die  ganze 
Strophe  allzuwenig  in  sich  zusammengehalten  wird,  da  der  von 
den  Schlagreimen  gebildete  Theil  aaaa  selbst  wieder  in  zwei 
Theile  aa  -f  aa  zerfällt.  Ein  gleicher  Vorwurf  trifft  indessen  die- 
jenigen Schlagreime  nicht,  deren  Verse  von  verschiedenem  Maass 
sind.  Z.  B.  die  vierzeiligen  Strophen,  welche  Th.  de  Banville 
an  Victor  Hugo  richtet: 

Sur  ton  front  bruu  conime  la  nuit, 
Maitre,  aucun  fil  d'argent  ne  luit, 
Et  ta  tete,  qu'un  Dieu  protege, 

N'a  pas  de  neige. 

Pourtant,  dans  ton  labeur  sacre, 

Tu  te  vois  dejä  venere, 

0  genie  immense  et  tranquille, 
Comme  un  Eschyle. 
erhalten   trotz    der   platten   Reime   rhythmische    Selbstständigkeit 
dadurch,  dass  je  der  vierte  Vers  viersylbig  ist,  während  die  übri- 
gen Verse  achtsylbig  sind.     Derartige  Strophen  dürften  also  trotz 
des  Verbotes  der  Schlagreime  vollkommen  zulässig  sein. 

(99)  Das  Gesetz  der  Reimfolge  macht  seinen  Einfluss  nicht 
nur  innerhalb  der  einzelnen  Strophen  geltend,  sondern  unterwirft 
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auch  noch  die  Aneinanden-eihung  der  Strophen  zum  Gedicht  einem 
unbegründeten  Zwange.  Wenn  nämlich  eine  Strophe  so  gebaut 
ist,  dass  ihr  Anfangs-  und  ihr  Schlussvers  gleichartig  d.  h.  beide 
männlich  oder  beide  weiblich  sind,  so  verbietet  das  Gesetz  der 
Reimfolge  zwei  derartige  Strophen  unmittelbar  auf  einander  folgen 
zu  lassen,  weil  dann  zwei  männliche  oder  zwei  weibliche  Verse  ver- 
schiedenen Reimes  sich  unmittelbar  folgen  würden.  Hiernach  sind 
z.  B.  folgende  zwei  Strophen  Banville's  ein  Verstoss  gegen  die 
strenge  Regel: 

A  la  porte  d'un  beau  cMteau 
Bäti  pendant  la  Renaissance, 
Une  dame  au  riebe  manteau, 
Les  ebeveux  baign6s  d'une  essence 
Divine,  rit  au  vcrt  coteau. 

Elle  a  Toeil  süperbe  et  moqueur-^ 
Ses  sourcils  noirs  aux  courbes  jointes 
Enivrent  commc  une  hqueur, 
Et  des  rayons  baisent  les  pointes 
Folatres  de  sa  beuche  cn  coeur. 

Th.  de  Banville,  A  Sainte-Beuvb. 

Die  Dichter  greifen  bei  Strophen,  die  mit  Versen  derselben  Art 
anfangen  und  schliesson,  zu  dem  Auskunftsmittel,  dass  sie  dieselben 
abwechselnd  mit  männlichen  und  mit  weiblichen  Versen  be- 
ginnen und  schliessen.    Z.  B. 

Avec  sa  beuche  aux  coins  rieurs 
Et  ses  yeux  verts  qu'un  regret  baigue 
De  m^Iancoliques  lueurs, 
Elle  a  pris  mou  ärac,  eile  y  rdgne, 
Et  j'aime  sa  bloudo  bcaute, 
Faito  de  gräce  et  de  fierU. 

Elle  est  fantasquo  et  violentey 
Mais  eile  mot  dans  un  coup  d*oeil 
Une  caressc  amollissantc 
Qui  fond  Icntcmcnt  mon  orgueil, 
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Et  sa  voix  d'enfant  qui  se  fache, 

Sa  voix  boudeuse  me  rend  lache. 

A.  Theuriet,  Une  Ondine. 
Strophen  dieser  Art,  die  einander  nicht  völlig  gleich  sind,  kann 
man  mit  Geamont  symmetrisch  nennen.  Die ,, Ausdehnung 
des  Gesetzes  der  Reimfolge  auf  die  Aneinanderreihung 
der  Strophen  ist  sehr  neuen  Datums  und  war  noch  den 
Dichtern  der  classischen  Epoche  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts unbekannt;  eine  Strophe  wurde  an  sich  als  ein  ge- 
schlossenes Ganze  betrachtet  und  war  daher  nicht  in  ihrer  Reim- 
ordnuug  durch  eine  vorhergehende  Strophe  beschränkt.  Erst  durch 
den  lyrischen  Dichter  J.  B.  Rousseau  (1670  — 1741)  wurde  die 
Beobachtung  dieser  Regel  zur  Vorschrift*).  Die  musikalischen 
Texte  haben  sich  ihr  damals  so  wenig  wie  heute  unterworfen, 
aber  die  modernen  Dichter  beobachten  sie  trotz  ihrer  Grundlosig- 
keit so  allgemein,  dass  Abweichungen,  wie  sie  sich  z.  B.  bei 
Banville  zahlreich  genug  finden,  als  bisher  zurückgewiesene 
Neuerungen  zu  betrachten  sind. 

Die  erwähnte  Regel  hat  auch  noch  einen  Einfluss  auf  die 
Häufigkeit  der  Anwendung  der  verschiedenen  Strophenarten  ge- 
habt. Da  nämlich  die  Bildung  symmetrischer  Strophen  offenbar 
eine  grössere  Aufmerksamkeit  des  Dichters  für  Aeusserlichkeiten 
der  Form  erfordert  als  diess  bei  der  Bildung  vollkommen  gleicher 
Strophen  der  Fall  ist**),  so  sind  Strophen,  deren  Anfangs-  und 
Schlussvers  beide  männlich  oder  beide  weiblich  sind,  verhältniss- 
mässig  seltener  als  diejenigen  Strophen,  in  denen  der  Anfangs- 
und Schlussvers  ungleichartige  Versendungen  besitzen.  Da  ferner 
die  männlichen  Endungen  musikalisch  und  rhythmisch  einen  feste- 
ren Ruhepunkt  bilden  als  die  weiblichen,  so  ist  die  weitere  Folge, 
dass  die  grössere  Zahl  der  Strophen  mit  einem  weib- 
lichen Verse  beginnt  und  mit  einem  männlichen  Verse 
schliesst. 


*)  QUICHERAT,  I.  c.  p.  574  flf. 

**)  Bemerkung    Gramont's    in   Betreff    der    symmetrischen    Quatrains. 
Gbamont,  1.  c.  p.  184. 
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(100)  Die  oinfiEichsten  Strophen  sind  die  aus  zwei,  drei  und 
vier  Versen,  welche  bezüglich  Zweizeilen,  Dreizeilen,  Vier- 
zeilen (distique,  tercet,  quatrain)  heissen  und  welche  zugleich  die 
Elemente  abgeben,  aus  denen  sich  die  Strophen,  die  eine  grössere 
Anzahl  von  Versen  enthalten,  zusammensetzen.  Dieser  Eigenschaft 
wegen  kann  man  sie  als  Strophenelemente  auffassen,  obwohl 
ihnen  auch  eine  selbstständige  Geltung  zukommt. 

I.  Die  Zweizeile.  Zweizeilen  nach  dem  Gesetz  der  Reim- 
folge geordnet  bilden  *  Schlagreime.  Da  eine  Zweizeile  nur  auf 
einem  Reime  laufen  kann,  so  fehlt  ihr  die  Gliederung  durch  den 
Reim  imd  sie  ist  somit  noch  nicht  als  Strophe,  sondern  nur  als 
Strophenelement  anzusehen.  Die  Verwendung  der  vereinzelten  Zwei- 
zeile als  Form  für  Epigramme,  für  die  sich  dieselbe  der  Kürze 
des  Epigramms  wegen  noch  am  meisten  eignet,  ist  in  der  franzö- 
sischen Dichtung  nicht  häufig.  Boileau  hat  z.  B,  unter  einund- 
vierzig Epigrammen  nur  für  zwei  die  Form  der  Zweizeile  ge- 
wählt. 

II.  Die  Dreizeile.  In  der  Dreizeile  können  alle  drei  Verse 
auf  einem  Reim  laufen,  so  dass  sie  das  Schema  aaa  hat,  welches 
wir  mit  t  (tercet)  bezeichnen;  oder  es  reimen  imr  zwei  Vei*se  mit 
einander  und  der  dritte  Vers  bleibt  ohne  Keim.  Dieser  letztere 
Fall  ergiebt  drei  verschiedene  Formen  der  Dreizeile,  die  wir,  je 
nachdem  der  erste,  der  zweite  oder  der  dritte  Vers  reimlos  bleibt, 
bezüglich  mit  t^,  tg,  tg  bezeichnen,  so  dass  t^  =  a&6,  tj  =  aba, 
ta  -=  aal). 

Die  auf  einem  Reim  laufende  Dreizeile  t  besitzt  so 
wonig  wie  die  Zweizeile  die  für  eine  Strophe  nöthige  GUederung 
durch  den  Reim,  so  dass  ihre  wichtigste  Rolle  diejenige  eines 
Strophenolementes  ist;  trotzdem  ist  sie  in  neuerer  Zeit  öfter  ver- 
wendet worden,  wofür  nachstehendes  Gedicht  aus  der  Sammlung 
Le  Livre  des  Conseüs  von  A.  Brizeux  als  Beispiel  diene: 

Quel  est  donc  le  parfum  de  ces  brises  d'avril, 

Qa*en  id^e  aspirant  los  lilas  du  courtil, 

A  peine  de  la  pluie  un  jour  nous  souvient-U? 
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Toute  heure  en  ce  lointain  rit  et  nous  semble  ais6e, 
Notre  jeune  saison  pourtant  mal  expos6e 
Regut  la  brume  froide  et  la  froide  ros^e. 

0  Jeunesse  jetee  au  coin  d'un  carrefour, 
Pour  trouver  ton  chemin,  errant  tout  alentour, 
Et  souvent  par  ton  choix  perdue,  et  sans  retour! 

Mille  sentiers  mauvais  pour  une  bonne  voie! 

Et  nul  pour  avertir  celui  qui  se  fourvoie, 

En  disant:  C'est  par  lä  que  le  Seigneur  t'envoie. 

Pour  lors,  „Fais  ce  que  dois,  advienne  que  pourra!" 
Et  va  par  le  sentier  que  ton  coeur  te  montra: 
Du  plus  fort  bien  souvent  tout  le  savoir  est  lä. 

Non,  non,  je  ne  peux  pas  troubler  tes  jours  de  fete, 
Blanchii*  avant  le  temps  For  d'une  jeune  tete, 
Mais  je  dis:  Sois  prudent  et  previens  la  tempete! 

Une  force  sacree  est  deposee  en  toi, 

Ne  Jette  pas  au  vent  ce  qu'envirait  un  roi; 

Augmente  ton  depot  tel  qu'un  croyant  sa  foi. 

Joyeux  comme  ton  äge,  et  gai  comme  tes  fr^res, 
Suis  d'un  pas  mesure  leurs  courses  temeraires, 
A  de  libres  elans  joins  des  pensers  austeres. 

Tout  aux  instincts  naifs,  ne  crains  pas  de  savoir. 
L'impassible  science  est  pour  l'homme  un  devoir. 
En  face  du  danger  il  faut  perir  ou  voir. 

Die  Dreizeilen  t^,  tg,  tg  mit  einem  reimlosen  Vers 
können  selbstständige  Strophen  nur  dann  bilden,  wenn  der  reim- 
lose Vers  einer  Strophe  seinen  Reim  in  der  folgenden  Strophe 
findet.  Dann  aber  sind  die  einzelnen  Dreizeilen  genau  genommen 
für  sich  nicht  mehr  selbstständig,  sondern  treten  untereinander 
zu  Strophen  von  mehr- als  drei  Versen  zusammen.  So  bilden  z.  B. 
folgende  Strophen: 
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Souvent  im  matelot,  apr(>s  un  long  voyage, 
S'en  va  seul  et  pensif,  marchant  sur  le  rivage, 
Pr6s  de  la  mer  houleuse  et  sur  les  sables  hlonds. 

II  öcrase  en  passant  les  coquilles  luisantes, 
Et  foule,  iiisoucieux,  les  lianes  gisardes 
Des  fucus  crespeles  et  des  verts  go'emons. 

II  va  les  yeux  baisses,  6cartant  sa  nm-ine 
Au  parfum  äcre  et  doux  de  la  vague  marine 
Qui  monte  k  ses  cöt^s  avec  le  bruit  des  flots. 

Tout  est  joyeux;  la  mer  chante  ses  symphonies] 
La  nature  placide  est  pleiiie  (Tharmonies-^ 
Et  le  soleil  se  couche  au  loiu  sur  les  thts. 

Maxime  Du  Camp,  6pavb. 

nur  äusserlicli  durch  den  Druck  Dreizeilen.  In  Wirtlichkeit  hängen 
je  zwei  dieser  Dreizeilen  durch  den  Reim  zusammen  und  bilden 
sechszeilige  Strophen  der  Form  tg+tg.     Folgende  Dreizeilen 

Ne  trouve  pas  Strange,  homme  du  monde,  artiste, 
Qui  que  tu  sois,  de  voir  par  un  portail  si  triste 
S'ouvrir  fatalement  ce  volume  nouvemi. 

H61as!   tout  monument  qui  dresse  au  ciel  son  falte, 
Enfonce  autant  les  pieds  qu'il  61eve  la  tete. 
Avant  de  s'elancer  tout  clocher  est  caveau: 

En  bas,  l'oiseau  de  nuit,  Tombre  humide  des  t&mbes, 
En  haut,  Tor  du  soleil,  la  neige  des  colomhes, 
Des  cloches  et  des  chants  sur  chaque  aoliveaw, 

En  haut,  les  minarets  et  les  rosaces  freletf 
Oü  les  petits  oisoaux  s*enchovetrent  les  ailea, 
Les  anges  accondös  portant  des  /cumom; 

L*acanthe  et  le  lotos  ouvrant  sa  fleur  de  pierr^ 
Commc  un  lys  söraphique  au  jardin  -de  iumih-0\ 
En  bas,  Tarc  surbaiss6,  les  lourds  piliers  saxont] 
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Les  Chevaliers  couches  de  leur  long,  les  malus  jointes, 
Le  regard  sur  la  voüte  et  les  deux  pieds  en  pointes: 
L'eau  qui  suinte  et  tombe.  avec  de  sourds  frissons. 

Th.  Gautier,  La  Comedie  de  la  Moet,  Portail. 

hängen  je  drei  durch,  den  Reim  zusammen  und  bilden  neunzeilige 
Strophen  der  Form  tg  +  tg  +  tg. 

Die  italienische  Terzine  (terza  rima),  deren  Erfindung  dem 
Lehrer  Dante's  Brunetto  Latini  zugeschrieben  wird*),  deren  Er- 
hebung zu  einer  dichterischen  Form  ersten  Ranges  aber  jedenfalls 
Dante's  Verdienst  ist,  ist  im  sechzehnten  Jahrhundert  von  fran- 
zösischen Dichtern,  unter  anderen  von  Saint -Gel  Ais,  Baif,  Des- 
PORTES,  Jodelle  (aber  weder  von  Ronsard  noch  von  Du  Bellay) 
versucht  worden.  Aber  erst  die  moderne  Dichtung  hat  ihr  das 
Bürgerrecht  zuerkannt  und  man  findet  bei  Th^ophile  Gautier, 
der  als  Meister  dieser  Form  gilt,  bei  Leconte  de  Lisle  und  An- 
deren umfangreiche  Gedichte  in  Terzinen.  Ein  Gedicht  in  Ter- 
zinen besteht  aus  einer  beliebigen  Anzahl  von  Dreizeilen  der  Form 
^25  die  sämmtlich  dadurch  unter  einander  zusammenhängen,  dass 
der  reimlose  Mittelvers  jeder  Dreizeile  mit  den  nicht  reimlosen 
Versen  der  folgenden  Dreizeile  reimt;  der  reimlose  Mittelvers  der 
letzten  Dreizeile  des  Gedichtes  erhält  seinen  Reim  durch  einen 
Einzelvers,  der  den  Schluss  des  Gedichtes  bildet.  Folgendes  Ge- 
dicht von  Theophile  Gautier,  welches  seiner  Schönheit  wegen 
auch  von  Gramont  als  Muster  angeführt  wird,  diene  als  Probe: 

Terza  ßima. 

Quand  Michel- Ange  eut  peint  la  chapelle  Sixtine, 
Et  que  de  l'echafaud,  sublime  et  radieux, 
II  fut  redesceudu  dans  la  cite  latine, 

II  ne  pouvait  baisser  ni  les  bras  ni  les  yeux, 

Ses  pieds  ne  savaient  pas  comment  marcher  sur  terre-, 

II  avait  oublie  le  monde  dans  les  cieux. 


*)  Gramont,  1.  c.  p.  175. 
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Trois  grands  mois  il  garda  cette  attitude  aust^re, 
On  Teüt  pris  pour  uii  ange  en  extase  devant 
Le  Saint  triangle  d*or,  au  moment  de  myst^re. 

Fröre,  voilä  pourquoi  les  poetes,  souvent, 
Buttent  ä  chaque  pas  sur  les  chemins  du  monde; 
Les  yeux  tiches  au  ciel  ils  s'en  vont  en  revant. 

Les  anges  secouant  leur  chevelure  blonde, 

Pencbent  leur  front  sur  eux  et  leur  tendent  les  bras. 

Et  les  veulent  baiser  avec  leur  boucbe  ronde. 

Eux  marcbent  au  hasard  et  fönt  mille  faux  pas, 
Ils  cognent  les  passants,  se  jettent  sous  les  roues, 
Ou  tombent  dans  des  puits  qu'ils  n'apergoivent  pas. 

Que  leur  fönt  les  passants,  les  pierres  et  les  boues? 
Us  cherchent  dans  le  jour  le  reve  de  leurs  nuits, 
Et  le  jeu  du  d^sir  leur  erapourpre  les  joues. 

Ils  ne  comprennent  rien  aux  terrestres  ennuis. 
Et,  quand  ils  ont  fini  leur  cbapelle  Sixtine, 
Ils  sortent  rayonnants  de  leurs  obscurs  r^duits. 

Un  auguste  reflet  de  leur  oeuvre  divine 
S'attache  ä  leur  personne  et  leur  dore  le  front. 
Et  le  ciel  qu'ils  ont  vu  dans  leurs  yeux  se  devine. 

Les  nuits  suivront  les  jours  et  se  succöderont, 
Avant  que  leurs  regards  et  leurs  bras  ne  s'abaissent, 
Et  leurs  pieds,  de  longtcmps,  ne  &e  raffermiront. 

Tous  nos  palais  sous  eux  s'öteigueut  et  s*aflfaissent; 

Leur  äme,  ii  la  coupole  oü  leur  ceuvre  reluit, 

Kevole,  et  co  ne  sont  que  leurs  corps  quMls  nous  laissent 

Notre  jour  leur  parait  plus  sombre  que  la  nuit; 
Leur  oeil  cherche  toujours  le  ciel  bleu  de  la  fresqae, 
Et  le  tableau  quitt^  les  tourmente  et  les  suit. 


Reimfolge  und  Strophenbildung.  305 

Comrae  Buonarotti,  le  peintre  gigantesque, 

Ils  ne  peuvent  plus  voir  que  les  choses  d'en  haut, 

Et  que  le  ciel  de  marbre  oü  leur  front  touche  presque. 

Sublime  aveuglement!  magiiifique  defaut! 

Man  sieht,  dass  genau  genommen  ein  Gedicht  in  Terzinen 
eine  einzige  Strophe  bildet.  Die  französische  Terzine  trägt  einen 
erhabenen  Charakter  und  verwendet  daher  nur  den  Alexandriner*); 
dagegen  sind  Dreizeilen  mit  einem  Reim  auch  in  anderen  Vers- 
massen bei  neueren  Dichtern  zu  finden.     Z.  B.; 

Nous  avons  vu  ce  mois  d'Avril 
Engourdi  par  un  froid  subtil: 
Le  printemps  6tait  en  p^ril. 

Enfin,  tout  se  metamorphose ! 
Mai,  comme  un  jeune  sein,  arrose 
De  pourpre  le  beuten  de  rose. 

Th.  de  Ba-nville,  Odelettes. 

III.  Die  Vierzeile.  Bis  zu  Marot's  Zeit  gab  es  Vierzeilen 
mit  einem  Beim  von  der  Form  aaaa,  die  sogenannten  dids  oder 
dicties**),  die  aber  seitdem  ausser  Gebrauch  gekommen  und  auch 
von  der  modernen  Schule,  wie  es  scheint,  nicht  wieder  aufgenom- 
men worden  sind.  Vierzeilen  mit  einem  Reim  von  der  Form  aaah^ 
in  denen  der  letzte  Vers  reimlos  bleibt,  sind  im  sechzehnten 
Jahrhundert  zur  Nachahmung  der  sapphischen  Strophe  verwendet 
worden;  die  drei  ersten  Verse  sind  in  einigen  Versuchen  elfsylbig, 
sonst  allgemein  zehnsylbig  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe. 
Der  reimlose  Vers  jeder  Vierzeile  reimt  mit  den  reimenden 
Versen  der  folgenden  Vierzeile  und  den  Schluss  bildet  eine 
Vierzeile  der  Form  ahab,  deren  Reim  a  mit  dem  reimlosen 
Vers  der  vorletzten  Vierzeile  reimt.  Das  ganze  Gedicht  bildet 
also  ähnlich  wie  die  Terzine  eine  einzige  Strophe  von  der  Form 
aaab  +  hhhc  +  cccd  + +  rrrs  +  stst.  Banville  hat  diese  Form 


*)  Das  seltene  Beispiel  einer  Terzine    in    achtöylbigen  Versen  ist 
Andr6  Theuriet's  Gedicht  „La  Diane''. 
**)  QUICHEEAT,  1.  c.  p.  551. 
Lubarscli,  franz.  Verslehre.  20 


306  Achter  Abschnitt. 

in  den  Amähystes  mit  der  Abänderung  erneuert,  dass  der  zehn- 
sylbige  Vers  die  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe  hat.  Das  Gedicht 
mag  als  Probe  der  Form  dienen: 

Vers  sapphiqaes. 

Ma  foi,  raon  espoir,  mes  chants  fiers  et  doux, 
Je  t'ai  tout  donnö,  jusqu'ä  mon  courroux. 
Ce  n*est  pas  assez,  dit  ton  coeur  jaloux. 
II  a  bien  raison! 

II  me  faut  benir  ta  blonde  toison, 
Tes  beaux  yeux  arm6s  pour  la  trahison, 
Et  ton  sein  de  neige,  et  le  noir  poison 
Qu'a  vers6  ta  main! 

Je  les  b6nirai!  eher  ange  inhnmain, 
Fleurisse  ta  bouche  au  riant  carmin! 
Et  toi,  si  ton  pied  le  trouve  en  chemin. 
Foule  aux  pieds  mon  coeur. 

Oui,  sers  de  complice  au  passant  moqueur, 
Et  du  noir  oubli  rapsode  vainqueur, 
Mes  vers  fr^missants  cbanteront  en  choeur 
Ton  nom  ador6. 

Jusqu'aux  astres  clairs  je  l'emporterai, 
Et  mon  luth,  peut-etre  un  jour  admir6, 
Fera  que  T^clat  de  ton  front  dor6 
Demeure  immortel. 

Puisse-t-il,  flambeau  de  mon  eher  autel, 
feblouir  de  feu  les  divins  sommets, 
Et  sur  les  pilicrs  de  saphir  du  ciel 
Briller  ä  Jamals. 

Die  Viorzeilen  in  Schlagroimen,  welche  dadurch  ab 
Strophe  individualisirt  werden,  dass  der  vierte  Vers  von  anderem 
und  zwar  gewölinlich  kürzerem  Mass  ist  als  die  drei  ei*sten,  sind, 
wie   viele   ausser  Gebrauch  gekommene  Formen  des  sechzehnten 
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Jahrhunderts,  in  neuerer  Zeit  wieder  aufgenommen  worden.  Ausser 
der  auf  Seite  297  angeführten  Strophe,  in  welcher  der  acht- 
sylbige  Vers  mit  dem  viersylbigen  verbunden  ist,  geben  wir  hier- 
für noch  folgende  Beispiele: 

Drei  siebensylbigre  Verse  und  ein  Tiersylbigrer: 

La  Beaute,  fatal  aimant, 
Est  pareille  au  diamant 
Que  la  fange  peut  mouiller 
Sans  le  souiller. 

Th.  de  Banville,  A  Gavarni. 

Drei  sechssylMgre  Verse  und  ein  viersylbiger. 

Dans  Venise  la  rouge 
Pas  un  bateau  qui  bouge, 
Pas  un  pecheur  dans  l'eau, 
Pas  un  falot. 

A.  DE  Müsset,  Venise. 
Die  Prägung  der  Schlagreime  zur  Strophe  kann  auch  dadurch 
bewirkt   werden,    dass   zwei   kürzere  Verse  durch  zwei  längere 
getrennt  werden: 

Pour  toi  seul  Fairaable  Muse, 

Qui  t'amuse, 
Reserve  encore  des  chansons 
Aux  doux  sons.     . 

Ch.  Kodier,  A  Alfred  de  Müsset. 
Wenn  die  Vierzeile  durch  den  Reim  gegliedert  sein  soll,  so 
bietet  sie  zwei  Formen  dar,  nämlich  ahab  und  ahba.  Die  erste 
Form  nennt  man  eine  Vierzeile  mit  Kreuzreimen  (quatrain  ä 
rimes  croisees),  die  zweite  eine  Vierzeile  mit  umschlungenen 
Reimen  (quatrain  ä  rimes  emhrassees).  Diese  beiden  Vier- 
zeilen sind  Hauptformen  der  französischen  Dichtung  und 
kommen  sowohl  als  selbstständige  Strophen  wie  als  Stro- 
phenelemente fortwährend  zur  Verwendung.  Die  Vierzeilen 
mit  umschlungenen  Reimen  sind,  da  sie  die  symmetrische  Strophen- 
ordnung erfordern,  als  selbstständige  Strophen  seltener  als  die- 
jenigen mit  Kreuzreimen. 

20* 
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Unter  den  vierzeiligen  Strophen  aus  lauter  Versen  desselben 
Masses  sind  diejenigen  in  Alexandrinern  und  in  achtsylbigen 
Versen  die  gebräuchlichsten;  diejenigen  in  sieben-  und  in  sechs- 
sylbigen  Versen  trifft  man  nicht  häufig,  diejenigen  in  Versen  anderer 
Sylbenanzahl  sind  selten.  Folgende  Strophen  mögen  als  Proben 
dienen; 

Vierzeilen  in  Alexandrinern. 

Kreuzreime. 

Esp^re,  enfant!  demaiu!  et  puis  demain  encore! 
Et  puis  toujours  demain!  croyons  dans  Tavenir, 
Esp^re!  et  chaque  fois  que  se  löve  Taurore, 
Soyons  \k  pour  prier  comme  Dieu  pour  benir! 

Victor  Hugo,  Espoir. 

Umschlangene  Keime. 

Depuis  le  jour  antique  oü  germa  sa  semence, 
Cette  foret  sans  fin,  au  feuillages  liouleux, 
S'enfonco  puissamment  dans  les  horizons  bleus 
Comme  une  sombre  mer  qu'enfle  un  soupir  immense. 
Leconte  de  Lisle,  La  Forät  vierge. 

Vierzeilen  in  achtsylbigen  Versen. 
Kreuzreime. 

Au  mois  d'avril,  la  terre  est  rose 
Comme  la  jeunesse  et  Tamour; 
Pucelle  encore,  k  peine  eile  ose 
Payer  le  Printemps  de  retour. 

Th.  Gautibr,  Lied. 

Umsehlungrene  Reime. 

De  ce  vioux  vin  que  je  r6v6re 
Cherchez  un  flacon  dans  ce  coin. 
^k  qa*on  le  döbouche  avec  sein 
Et  qu*on  cmplisso  mon  grand  verre. 

Th.  DK  Banvllle,  Lks  Stalactitks. 
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Vierzeilen  in  siebensylbigen  Versen. 
Kreuzreime. 

Le  soleil  dit  ä  la  lune: 
—  Que  fais-tu  sur  Thorizon? 
II  est  bien  tard,  ä  la  brune, 
Pour  sortir  de  sa  maison. 

Th.  Gautieb,  La  Lune  et  le  Soleil. 

Umschlungene  Reime. 

Plus  Mars  que  Mars  de  la  Thrace, 
Mon  pere  victorieux, 
Aux  rois  les  plus  glorieux 
Osta  la  premiere  place. 

F.  DE  Malhekbe,  Sonnets. 

Vierzeilen  in  secbssylbigen  Versen. 
Kreuzreime. 

Mais  avant  toute  chose, 
J'aime  au  coeur  du  rocher, 
La  petite  fleur  rose, 
La  fleur  qu'il  faut  chercher! 

Th.  Gautiee,  La  petite  Fleuk  rose. 

Umschlungrene  Keime. 

Suspens  tes  ravages,     ' 
Hiver  rigoureux; 
Aquilons  fougueux, 
Fuyez  ces  rivages. 

Lefeanc  de  Pompignan,  Hymnes. 

Vierzeilen  mit  umscblungenen  Reimen  in  sieben-  und  secbs- 
sylbigen Versen  sind  sebr  selten*);  in  acbtsylbigen  Versen  sind 
sie  nicht  häufig.    Dagegen  erfreuen  sich  Vierzeilen  mit  umschlun- 


*)  Die  angeführten  Beispiele  für  dieselben  sind  Geamont  entlehnt. 
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gonon  Reimen  in  Alexandrinern  häufiger  Anwendung,  ja  sogar  von 
Seiten  einiger  Dichter  einer  gewissen  Vorliebe. 

Die  Vierzoilen,  welche  aus  zwei  verschiedenen  Versarten 
gebildet  sind,  sind  (abgesehen  von  den  oben  angeführten  Vierzeilen 
in  Schlagreimen)  so  gut  wie  ausschliesslich  Kreuzreime.  Unter 
ihnen  treten  zwei  Gruppen  der  Vermischung  hervor:  in  der  einen 
wechseln  die  beiden  verschiedenen  Versmasso  ab,  d.  h.  der  erste 
und  dritte  Vers  sind  unter  sich  gleichartig  und  ebenso  der  zweite 
und  vierte  Vers  unter  sich;  in  der  zweiten  Gruppe  tolgt  auf  drei 
Verse  von  gleichem  Mass  ein  Schlussvers  von  verschiedenem  Mass. 
Bezeichnen  v^  und  V2  zwei  Verse  verschiedenen  Masses,  so  ist 
Vj  Vj  Vi  v^  das  Schema  der  ersten  und  v^  v^  v^  v^  das  Schema 
der  zweiten  Gruppe.  In  beiden  Gruppen  beginnt  die  Strophe 
in  der  überwiegenden  Mehrzahl  mit  dem  längeren  Vers 
und  schliesst  mit  dem  kürzeren. 

1.    Die  Gruppe  y^  Tg  v^  Vg. 

Wie  aus  unseren  früheren  Bemerkungen  hervorgeht,  sind  die- 
jenigen Verbindungen  bevorzugt,  in  welchen  der  kürzere  Vers  einen 
rhythmischen  Theil  des  längeren  ausmacht.  Folgende  Strophen 
dienen  als  Beispiele: 

Der  Alexandriner  mit  dem  acht-,  dem  sechs-  oder  dem 
dreisylbigren  Verse: 

Comme  le  souvenir  est  voisin  du  remords! 

Comme  k  pleurer  tout  nous  ram^ue! 
Et  que  je  to  sens  froido  en  te  touchant,  6  mort, 

Noir  verrou  de  la  porte  humaine. 

ViCTOK  Hugo,  Contemplations,  V,  13. 

0  rossignol  charmour,  los  airs  passionnös 

Que  ton  gosicr  modulo, 
Los  bourgoons  verts,  Todeur  des  muguets  nouveaux-n6s, 

Tout  ce  Printern ps  me  brAloI 

Ai^DB^  Tii£URiET,  Le  Rosbionol. 
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La  pauvre  fleur  disait  au  papillon  Celeste: 
„Ne  fuis  pas! 
,  Vois  comme  nos  destins  sont  differents.     Je  reste, 

Tu  t'en  vas." 

ViCTOB  Hugo,  Chants  du  Ge^püscule. 

Von  diesen  Strophen  ist  die  mittlere  eine  der  gebräuchlichsten 
Vierzeilen,  die  letzte  eine  der  seltensten. 

Der  achtsylbige  Vers  mit  dem  sechssylbigen  oder  Yiersylbigren  Verse: 

Viens!  ne  laisse  pas  galamment 

Notre  gentille  escrime 
Aux  sots,  prives  egalement 
De  raison  et  de  rime. 
Th.  de  Banville,  A  Charles  Asselineau. 

Gouttes  d*eau,  perles  qu'aux  matins 

Le  vent  secoue, 
Roulez  sur  ses  cheveux  chätains 

Et  sur  sa  joue! 
Andr^  Theuriet,  L' Adieu  aux  Bois. 

Von  diesen  beiden  Strophen  wird  die  letztere  vor  der  ersteren 
aus  natürlichen  Gründen  bevorzugt. 

Der   zehnsylbige   Vers   mit   Cäsur  nach   der   vierten   Sylbe   mit   dem 

sechssylbigen,  der  zelinsylbigre  Yers  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe 

mit  dem  fünfsylhigren  Verse: 

Les  nenufars,  dans  la  mare  deserte, 

Fleurissaient  sur  les  eaux, 
Oü  se  formait  une  enveloppe  verte 

A  l'abri  des  roseaux. 

Th.  de  Banville,  A  Zj&lie. 

J'aime  l'araignee  et  j'aime  Fortie, 

Parce  qu'on  les  halt, 
Et  que  rien  n'exauce  et  que  tout  ehätie 

Leur  morne  souhait. 

Victor  Hugo,    Contemplatjons. 
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Der  sechssylbigre  Ters  mit  dem  Tiersylbigren: 

Je  te  donne  5,  cettc  hcure, 

Penche  sur  toi,  « 

La  chose  la  meilleuro 

Que  j*aic  cn  moi! 

Victor  Hugo,  Voix  int^bieures. 

Der  siebensylbige  Vers  mit  dem  fUnfsylbigeu: 
ü  est  dans  Tue  lointainc 

Oü  dort  la  peri, 

Sur  le  bord  d'une  fontaine, 

Un  rosier  fleuri. 

Th.  de  Banville,  Odelettes. 

2.    Die  Gruppe  v^  T^  v^  V2. 
Der  Alexandriner  mit  dem  aeht-  und  dem  secbssylbigren  Yerse: 

Las  bois  sentent  Tautomne,  et  le  sommeil  profond 
Des  grands  ebenes  baignes  d'une  lumi^re  douce 
Est  k  peine  trouble  par  le  bruit  sourd  que  fönt 

Les  glands  mürs  tombant  sur  la  mousse. 

A.  Theuriet,  Les  Cloches. 
Toi  que  j'ai  recueilli  sur  sa  bouche  expirante 
Avec  sou  dernier  souffle  et  son  dernier  adieu, 
Symbole  deax  fois  saint,  don  d'une  main  mourante, 

Image  de  mon  Dieu! 

A.  DE  Lamartine,  Le  Crücipix. 

Beide  Strophen  werden  oft  verwendet,  doch  ist  diejenige  mit 
dem  sechsylbigen  Verse  noch  etwas  häufiger. 

Der    sehnNylbigc   Vers   mit   CUsur   nach   der   vierten   Sylbe   mit   dem 

seehssylbiiren ,  der  zelinsylbigre  Vers  mit  CUsur  nacli  der  fUnften  Sylbe 

mit  dem  fUnfsylbigen  Yerse: 

Hcureux  celui  qui  pr6s  de  toi  soupire; 
Qui  sur  lui  seul  attire  ces  beaux  yeux, 
Ce  doux  regai'd  et  ce  tondre  sourirel 
II  est  6gal  aux  dieux. 

Delille  (nach  Qüicherat's  Citat). 
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Le  Genie  en  feu  donne  ä  l'äme  altiere 
Le  Commandement,  cc  charme  vante, 
Et  TEsprit  captif  dans  l'äpre  Matiere 
Cede  epouvaute. 

Th.  de  Banville,  A  Leon  <jAtayes. 

Strophen  in  Kreuzreimen  von  der  Form  %  v^  v^  v^^  in  wel- 
chen das  Hauptmass  v^  weniger  als  zehn  Sylben  zählt,  scheinen 
kamn  vorzukommen;  für  kürzere  Masse  scheinen  die  Kreuzreime 
durch  Schlagreime  ersetzt  zu  werden  (vgl.  S.  307). 

Die  Vermischung  der  Verse  in  der  Vierzeile  kann  ausser 
nach  den  beiden  besprochenen  Typen  v^  v^  v^  v^  und  v^  v^  v^  ^2 
auch  noch  auf  andere  Weise  vorgenommen  werden.  Im  Typus 
v^  ^2  ^1  ^2  kann  der  kürzere  Vers  vorangehen  und  der  längere 
folgen;  es  können  zwei  Verse  der  einen  Art  zwei  der  andern  Art 
einschUessen,  was  die  Form  v^  v^  v^  v^  ergiebt;  es  kann  bei  drei 
Versen  gleicher  und  einem  Verse  abweichender  Art,  der  Einzelvers 
statt  am  Schluss  auch  an  erster,  zweiter  oder  dritter  Stelle  vor- 
kommen, was  die  Formen  v^  v^  v^  v^,  v^  v^  v^  v^,  v^  v^  v^  v^ 
ergiebt  —  alle  diese  Anordnungen  aber  werden  viel  seltener  als 
die  vorgeführten  beiden  Typen  verwendet,  so  dass  letztere  den 
vollkommensten  Bau  der  Vierzeilen  verschiedenen  Masses  darzu- 
stellen scheinen.  Bei  dieser  Gelegenheit  sei  daraut  hingewiesen, 
dass  natürlich  die  Zahl  der  Strophencombinationen  eine  sehr  grosse 
ist,  dass  es  aber  bei  einer  Theorie  der  Strophe  nicht  auf  die  Auf- 
zählung aller  möglichen  Combinationen,  wie  sie  hier  und  da  nach 
der  Laune  der  Dichter  sich  finden,  ankommt,  sondern  auf  die 
Entwickelung  der  gebräuchlichsten  Formen,  sowie  derjenigen  selt- 
neren Formen,  welche  aus  inneren  Gründen  eine  Zukunft  haben 
dürften  und  eben  deshalb  in  der  modernen  Dichtung  theils  neu  ge- 
schaffen, theils  aus  älterer  Zeit  wieder  aufgenommen  worden  sind. 
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Strophen. 

(101)  Die  fünfzeilige  Strophe  oder  Fünfzeile  {quintil, 
quintain)  ist  den  Strophenelementen  oder  den  elementaren  Strophen 
darin  verwandt,  dass  sie  nicht  auf  drei,  sondern  nur  auf  zwei 
Reimen  laufen  kann.  Sie  enthält  also  nothwcndig  drei  Verse  auf 
einen  und  zwei  Verse  auf  den  anderen  Reim.  Wenn  die  drei 
Verse  auf  einen  Reim  unmittelbar  aufeinander  folgen  sollten,  so 
könnte  diess  nur  in  einer  der  drei  Verbindungen 

aaahh,  adbhb,  ahbha 

geschehen;  die  beiden  ersten  Verbindungen  sind  aber  nichts  weiter 
als  Schlagreime,  denen  ein  Einzelvers  vorangeht  oder  nachfolgt 
(a  -f  dtthhi  adbh  +  h)  und  die  dritte  Verbindung  ist  unsymme- 
trisch, weil  die  zwei  auf  einander  reimenden  Verse  a  durch  die 
drei  auf  einander  reimenden  Verse  6  von  einander  gerissen  werden. 
Diese  drei  Verbindungen  erfüllen  also  nicht  die  Anforderungen, 
welche  man  in  Betreff  der  Symmetrie  der  Reime  an  eine  Strophe 
stellen  muss,  und  sie  sind  deswegen  auch  schon  von  Alters  her 
als  unzulässig  bezeichnet  worden.*) 

Nach  Ausschluss  der  Verbindungen,  in  welchen  die  drei  Verse 

*)  QuiCHBRAT  führt  1.  c.  p.  553  das  Verbot  von  Port- Royal  an  in  den 
Strophen  einer  ungeraden  Anzahl  von  Versen  die  drei  gleichen  Reime  un- 
mittelbar auf  einander  folgen  zu  lassen.  —  Wenn  in  Versen,  die  für  den 
Gesang  bestimmt  sind,  wie  z.B.  in  Bärangbr's  Le  Mort  vivant,  fünfzeilige 
Couplets  mit  drei  auf  einander  reimenden  Versen  schliessen,  so  hat  das  für 
die  Theorie  der  Strophe  gar  nichts  zu  sagen. 
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gleichen  Reimes  unmittelbar  auf  einander  folgen,  kann  man  die 
übrigen  möglichen  Formen  der  Fünfzeile  dadurch  erhalten,  dass 
man  den  beiden  Arten  von-  Vierzeilen  einen  mit  ihnen  reimenden 
Vers  vor-  oder  nachsetzt.  Dies  crgiebt  folgende  Arten  von  Fünf- 
zeilen: ^ 

Aus  der  Vierzeile  mit  umschlungenen  Reimen: 

1)    a*-{-  abba  =  aabha.  2)    &  +  ahha  =  ahaah. 

3)    ahha  -\-  a  =  abbaa.  4)   abha  +  6  =  abbah. 

Aus  der  Vierzeile  mit  Kreuzreimen: 
b)   a  -\-  ahah  =  aabab.  6)    &  +  dbdb  =  dbaha. 

7)  dbdb  +  a  =  dbdba.       '   8)    abab  +  &  =  dbdbb. 

Unter  diesen  Fünfzeilen  ist  6)  mit  7)  identisch.  Die  Fünf- 
zeilen 1)  und  3)  kommen  nicht  in  Betracht,  da  sie  Schlagreime 
enthalten  (Fünfzeile  1)  ist  =  aabb  +  a,  Fünfzeile  3)  =  a  +  bbad)\ 
es  bleiben  somit  nur  noch  folgende  fünf  Fünfzeilen  übrig: 

1)  abadb,     2)  abbdb.     3)  aabab.     4)  ababa.     5)  ababb. 

Unter  diesen  fünf  Strophenarten  ist,  wie  Gramont  bemerkt 
und  wie  ein  Blick  in  die  französischen  Dichter  bestätigt,  die  erste 
die  allergebräuchlichste.  Diese  Erscheinung  lässt  sich  erklären: 
es  sind  nämlich  alle  fünf  Strophenarten  zwar  verkettete  Strophen, 
indem  die  Theile,  in  die  man  sie  zerspalten  kann,  stets  durch 
den  Reim  zusammenhängen;  aber  nur  die  erste  ist  so  verkettet, 
dass  man  sie  bis  zu  Ende  lesen  muss,  ehe  ein  abgeschlossenes 
Ganze  entsteht:  die  vom  Strophenanfang  an  gerechneten  Theile 
ab,  aba,  abaa  derselben  würden  alle  einen  reimlosen  Vers  ent- 
halten, während  man  in  den  Strophen  2),  4)  und  5)  beim  vierten 
Vers  mit  einer  geschlossenen  Vierzeile,  in  der  Strophe  3)  beim 
zweiten  Vers  mit  einer  geschlossenen  Zweizeile  abbrechen  könnte. 

Indem  die  Reimordnung  der  ersten  Strophe  keinen 
Abbruch  an  irgend  einer  Stelle  gestattet,  ist  ihre  Ein- 
heit fester  gegliedert  als  die  der  übrigen  Strophen,  so 
dass  es  erklärlich  ist,  wenn  sie  den  ersten  Rang  unter 
den  fünfzeiligen  Strophen  einnimmt. 

Die  Strophe  5)  ist,  wie  Geamont  bemerkt,  ganz  ungebräuch- 
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lieh*).     Er  fülirt  für  dieselbe  folgendes  Beispiel   ai),  welches   er 
in  den  Harmonies  von  Lamabtine  gefunden: 

Le  voßu  ßouvent  perdu  de  nos  coeurs  s'^vapore; 
Mais  ce  voeu  de  nos  coeurs,  par  d'autres  presente, 
Est  commc  un  faible  son  dans  un  tcmple  sonore, 
Qui,  d'echos  en  echos  croissant  et  repet^, 
S*el^ve  et  retentit  jusqu'ä  Teternite.  • 

QüiCHERAT  führt  zwei  Beispiele,  eines  von  Le  Feanc  de  Pom- 
PiGNAN  und  eines  von  Delille  an.  Diese  Ungebräuchlichkeit  der 
Form  ahdbb  scheint  daher  zu  rühren,  dass  der  letzte  Vers  6, 
indem  er  mit  dem  S eh lu ssvers  »der  an  sich  abgeschlossenen  Vier- 
zeile dbah  reimt  und  nicht  über  denselben  zurückgreift,  nachzu- 
hinken scheint. 

Es  bleiben  also  als  gebräuchlich  nur  die  Formen  ahaah, 
ahhah,  adbab  und  abdba  zurück,  von  denen  die  letzte  symmetrisch 
ist.  Alle  diese  Formen  der  Fünfzeilen  werden  vorwiegend 
aus  Versen  gleichen  Masses  gebildet.  Für  die  Hauptform 
abaab  finden  sich  zahlreiche  Beispiele  in  den  verschiedensten 
Massen : 

.  Beispiele  für  die  Hauptform  ahaah  der  Fünfzeile. 
Fiinfsylbige  Verse. 
Parfüm  de  la  seve 
Dans  les  bois  mouvants! 
Odeur  de  la  grdve 
Qui  la  nuit  s'el^ve 
Sur  l'aile  des  vents! 
Victor  Hugo,  La  PriIibe  poub  tous. 

*)  Von  den  beiden  Strophen  mit  Schlagreimen  aahha  und  ahhaa  be- 
zeichnet Gbamont  nur  die  letztere  als  ungebräuchlich,  ohne  den  Grund 
davon  ^das  Vorhandensein  der  Schlagreime)  zu  erkennen.  Indessen  ist  die 
crstoro  ebenfalls  ungebräuchlich  und  sie  dürfte  sich  wohl  nur  ganz  verein- 
«olt  vorfinden;  Gramont's  Beispiel  für  dieselbe  hat  keinen  Werth,  da  es 
ab  ThoU  aus  einem  Rondeau  Marot's  herausgerissen  ist  und  also  keine'selbst- 
•tiodige  Strophe  darstellt.  Dagegen  giebt  Quicuebat  ein  Beispiel  der  Form 
aabba  aus  Mabot.  Beide  Formen  aabba  und  abbaa  sind  übrigens  obonein 
«TTnm#»trl«ch. 
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SechssylMgre  Terse. 

On  croit  sur  la  falaise, 
Oll  croit  dans  les  forets, 
Taut  011  respire  ä  l'aise, 
Et  tant  rien  ne  nous  p^se, 
Voir  le  ciel  de  plus  pres! 


Id.,  Räves. 


Sielbensylbig'e  Terse. 

II  est  une  basilique 
Aux  murs  moussus  et  noircis, 
Du  vieux  temps  noble  relique, 
Oü  räme  melancolique 
Flotte  en  pensers  indecis. 

Th.  Gautiee,  La  Basilique. 

Achtsylbige  Verse. 

Oiseaux,  ne  chantez  pas  l'aurore, 
L'aurore  du  printemps  beni; 
Fleurs,  ne  vous  pressez  pas  d'eclore; 
Fevrier  a  des  jours  encore, 
Oh  non!  l'hiver  n'est  pas  fini. 

Sainte-Bbuve,  Esp^eance. 

Alexandriner. 

Perdu  sur  la  montagne,  entre  deux  parois  hautes, 
II  est  un  lieu  sauvage,  au  reve  hospitalier, 
Qui,  dös  le  premier  jour,  n'a  connu  que  peu  d'hotes; 
Le  bruit  n'y  monte  pas  de  la  mer  sur  les  cotes, 
Ni  la  rumeur  de  Fhomme:  on  y  peut  oublier. 

Leconte  de  Lisle,  Le  Beenica. 

Der  Hauptform  a&aa&  zunächst  dürfte  die  Form  abhah  stehen; 
beide  Formen  sind  insofern  verwandt,  als  sie  aus  der  Vierzeile 
mit  umschlungenen  Reimen  durch  Hinzufügung  dines  Verses,  der 
mit  den  inneren  Versen  reimt,  entstehen.  Die  Form  ahhah  ist 
von  Leconte  de  Lisle  mit  Vorliebe  in  mehreren  seiner  schönsten 
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und  gewaltigsten  Gedichte  gebraucht  worden;  die  Probe  aus  Kdin 
auf  Seite  149  bietet  reichliche  Beispiele  dafür.  Zum  Ueberfluss 
stehe  hier  noch  die  Strophe,  mit  welcher  das  Gedicht  DjiJian- 
Arä  beginnt: 

Quand  tu  vins  parfumer  la  tige  imperiale, 
Djihan-Aräl  le  ciel  6tait  splendide  et  pur; 
L'astre  du  grand  Akbar  en  couronnait  l'azur; 
Et  couch^e  au  berceau  sur  la  pourpre  natale, 
Rose,  tu  fleurissais  dans  le  sang  de  Tymur. 

Ein  Beispiel  derselben  Form  in  achtsylbigen  Versen  ist  fol- 
gende Strophe: 

Non,  rillusion  n'est  pas  morte, 
Non,  je  n'ai  pas  fini  d'aimer! 
Non!     Ma  jeunesse  est  la  plus  forte, 
Et  les  maux  entr^s  par  sa  porte 
En  sont  sortis  sans  la  fermer. 

E.  AuGiER,  Le  Renouveau. 

Für  die  Fünfzeile  aahah  diene  als  Beispiel: 
Allons,  fagot,  p6tille  et  flambe; 
Courage!  farfadet  ingambe. 
Saute,  bondis  plus  haut  encor; 
Salamandre,  montre  ta  jambe, 
L^ve  en  dansant  ton  jupon  d'or. 

Th.  Gaütier,  Chant  du  Grillon. 

Die  Fünfzeile  ahaha  hat  gegen  die  vorher  aufgeführten  den 
Nachtheil,  dass  sie  symmetrisch  ist.  Folgende  Strophen  mögen 
als  Beispiele  für  dieselben  dienen: 

Alexandriner: 

Le  soir  vient;  le  solcil  empourpre  en  s'abaissant 
La  lisi^ro  d'un  bois  aux  profondeurs  sereines; 
Dans  la  plaine,  un  tumulte  emplit  Fair  fr6mis8ant: 
Canonnade,  clairons,  tambours,  clameurs  humainesl 
I/horizon  est  voil6  d'uue  vapeur  de  sang. 

A.  Theuriet,  Champ  de  Bataillb. 
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Achtsylbigre  Verse. 

Cette  chasseresse  d'Amours 

Dont  il  faut,  meme  au  prix  d'un  crime, 

Idolätrer  les  fiers  atours 

Et  les  heiles  mains,  c'est  la  Rime, 

Delice  et  tourment  de  nos  jours. 

Th.  de  Banville,  A  Sainte-Beuve. 

(Vergleiche  auch  die  beiden   auf  Seite  298  angeführten  Strophen 
desselben  Gedichtes.) 

Wenn  die  fünfzeilige  Strophe  aus  zwei  verschiedenen  Vers- 
arten gebildet  wird,  so  kann  man  dieselben  in  der  Strophe  auf 
doppelte  Weise  harmonisch  ordnen:  entweder  man  bildet  die 
Strophe  mit  Versen  des  eines  Masses  (des  Hauptmasses)  und 
wählt  nur  den  Schlussvers  von  abweichendem  Mass,  oder  man 
besetzt  symmetrisch  den  einen  Reim  mit  Versen  des  einen,  den 
andern  Reim  mit  Versen  des  andern  Masses. 

Beispiele  für  die  Versverbindung  T^  Tj  T^  Yj  Tg. 

Alexandriner  und  achtsylbiger  Vers. 

II  faut  que  l'eau  s'epuise  ä  courir  les  vallees: 
II  faut  que  Teclair  brille,  et  brille  peu  d'instants; 
II  faut  qu'avril  jaloux  brüle  de  ses  gelees 
Le  beau  pommier,  trop  fier  de  ses  fleurs  etoilees, 
Neige  odorante  du  printemps. 

Victor  Hugo,  Fantömes. 

Alexandriner  und  sechssylbiger  Vers. 

Enfant!  si  j'etais  roi,  je  donnerais  Tempire, 
*  Et  mon  char,  et  mon  sceptre,  et  mon  peuple  ä  genoux. 
Et  ma  couronne  d'or,  et  mes  bains  de  porphyre. 
Et  mes  flottes,  ä  qui  la  mer  ne  peut  suffire,   - 
.Pour  un  regard  de  vous! 

Id.,  A  UNE  Femme. 
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Zelinsylbiger  Ters  mit  Cftsnr  in  der  Mitte  und  fUnfsylbigrer  Ters. 

Une  6toile  d'or  lä-bas  illumine 
Le  bleu  de  la  nuit,  derri^re  les  monts; 
La  lune  blaiichit  la  verte  colline: 
Pourquoi  pleures-tu  petita  Christine? 
II  est  tard,  dormons. 

Leconte  de  Lisle,  Chbistine. 
Alle  diese  Beispiele  gehören  der  Hauptform  an,  in  allen  bil- 
det der  kürzere  Vers  den  Schluss,  indem  sieb   in  ibm  ein  be- 
deutsames Bild  oder  der  Hauptgedanke  der  Strophe  verdichtet 

Beispiele  der  Besetzung  gleicher  Reime  mit  Versen 
gleichen  Masses. 
Hauptform  dbadb  =  v^  v^  v^  v^  v^. 
Alexandriner  und  achtsylbigre  Verse. 
Je  veux  une  tartane  avec  ses  matelots, 
Ses  cordages,  ses  blanches  voiles 
Et  son  corset  de  cuivre  oü  se  brisent  les  Acts 
Qui  me  berce  le  long  de  verdoyants  ilots 
Aux  molles  lueurs  des  etoiles. 

Th.  Gautier,  Les  Soühaits. 

Alexandriner  und  sechssylbigre  Verse. 

De  cidre  ecumant  j'ai  rempli  mon  verre, 

Et  je  Tai  leve 
Bien  haut,  vers  le  ciel,  la  mer  et  la  terre; 
La  liqueur  dorait  la  coupe  l^g^re 

De  cristal  grav6. 

A.  Theuriet,  En  Bretagne. 

Form  äbaha  =  v^  v^  v^y^  v^. 
Alexandriner  und  sechssylbige  Verse. 

0  Charme  a6rien!     Alouette,  alouette, 

Est-cc  du  souftie  heureux 
Qui  remue  en  avril  les  fleurs  de  violette, 

Ou  du  rhythme  amoureux 
Des  moudes  etoiles,  que  ta  musique  est  falte? 

A.  Theuriet,  L* Alouette. 
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Ausser  den  beiden  vorgeführten  Arten  der  Versordnung  ist 
nur  noch  diejenige  erwähnenswerth,  in  welcher  die  Strophe  statt 
durch  einen,  durch  zwei  kürzere  Verse  geschlossen  wird  (v^  v^  v^ 
v^  Vg).    Folgende  Strophe  diene  als  Beispiel: 

Un  ravin  de  cos  monts  coupe  la  noire  crete; 
Comme  si,  voyageant  du  Caucase  au  Cedar, 
Quelqu'un  de  ces  Titans  qua  nul  rempart  n'arrete 

Avait  fait  passer  sur  leur  tete 

La  roue  immense  de  son  char. 

Victor  Hugo,  Le  Ravin. 

Zum  Schluss  sei  noch  eine  Strophe  mit  drei  verschiedenen 
Versarten  angeführt: 

Nous  Tavons  eu,  votre  Rhin  allemand: 

II  a  tenu  dans  notre  verre. 

Un  Couplet  qu'on  s'en  va  chantant, 

Efface-t-il  la  trace  altiere 
Du  pied  de  nos  chevaux  marque  dans  votre  sang? 
A.  DE  Müsset,  Le  Rhin  allemand. 

Man  beachte,  dass  in  dieser  der  Form  dbdba  angehörigen 
Strophe  die  zwei  längen  Verse  gleiche  Reime  besetzen.  Dass 
ausser  den  vorgeführten  Formen  '  der  Fünfzeilen  verschiedenen 
Masses  noch  andere  möglich  sind  und  hier  und  da  angewendet 
werden,  ist  selbstverständlich;  sie  bestätigen  durch  ihre  seltenere 
Verwendung  indessen  nur  die  hervorragenden  Eigenschaften  der 
vorstehend  entwickelten  Formen. 

(102)  Die  sechszeilige  Strophe  oder  Sechszeile  {sixain) 
kann  nur  auf  zwei  oder  auf  drei  Reimen  laufen. 

L    Die  Sechszeile  mit  zwei  Reimen. 

Jede  Sechszeile  mit  zwei  Reimen  ist  nothwendig  eine  ver- 
kettete Strophe,  in  welcher  sich  die  beiden  Reime  unter  die  sechs 
Verse  auf  doppelte  Weise  vertheilen  können.  Entweder  sind  drei 
Verse  durch  den  einen  und  die  übrigen  drei  Verse  durch  den 
andern  Reim   verbunden    oder   vier  Verse  gehen  auf  den   einen, 

Lubarsch,  franz.  Verslehi;^.  21 
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zwei  Verse  auf  den  andern  Reim  aus.  Die  letztere  Art  der 
Reimverbindung  ist  in  selbstständigen  Strophen  sogut  wie  unge- 
bräuchlich. Nur  im  Sonett  wird  sie  öfter  verwendet,  so  dass  wir 
uns  hier  nur  mit  der  ersten  Art  beschäftigen  und  in  Betreff  der 
Sechszeilen,  in  welchen  vier  Verse  auf  einander  reimen,  auf  die 
Theorie  des  Sonetts  (Zehnter  Abschnitt)  verweisen. 

Alle  Fonnen  der  Sechszeile,  in  denen  drei  Verse  auf  einen, 
drei  Verse  auf  den  anderen  Reim  ausgehen,  erhält  man,  indem 
man  die  Formen  t^,  tj,  t^  der  Dreizeile  zu  je  zweien  in  der  Weise 
paart,  dass  der  reimlose  Vers  jeder  Dreizeile  mit  den  reimen- 
den Versen. der  anderen  Dreizeile  reimt.  Auf  diese  Weise  ent- 
stehen folgende  neun  Formen: 

1)  ti  ti  =  ahhbaa 

2)  ti  t^  =  ahhaha 

3)  ti  tg  =  ahhaab 

4)  »ta  ti  ==  ahaahh 

5)  tg  t»  =  ababah 

6)  t2  tg  =  ababba 

7)  tg  ti  -=  aababb 
^)  ts  tg  =  aabbab 
^)  ^3  tg  =  aabbba 

Unter  diesen  neun  B'ormen  werden  die  Formen  1)  und  9), 
in  welchen  drei  Verse  desselben  Reimes  unmittelbar  auf  einander 
folgen,  mit  Recht  als  unzulässig  betiachtet,  da  die  Strophe  ihre 
innigere  Verflechtung  durch  die  Trennung  der  Verse  desselben 
Reimes  erhält.  Es  bleiben  also  noch  sieben  Formen  der  Sechs- 
zeile mit  zwei  Reimen  übrig*).  Dieselben  haben  in  der  modernen 
französischen  Dichtung  eine  wichtige  Stelle  erlangt,  die  sie  Alfred- 
DE  Musset  verdanken.  Während  nämlich  früher  umfangreichere 
Gedichte  fast  nur  in  Alexandrinern  mit  Schlagreimen  abgefasst 
wurden  (oder  für  die  leichtere  Dichtung  in  freien  Versen)**\  h:U 

*)  Oramont  l.  c.  p.  174  meint  irrthümlich,  dass  sich  nur  fünf  Können 
ergehen  und  zählt  als  solche  die  ohen  mit  3),  4»,  5),  7)  und  8)  hezeichneten 
Formen  auf. 

**)  Gramont  1    ( .  |>.  19.'i. 
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Alfred  de  Müsset  für  dieselben  die  Sechszeile  aus  Alexandrinern 
mit  zwei  Reimen  in  der  Weise  eingeführt,  dass  der  Dichter  ganz 
nach  Belieben  jede  der  obigen  sieben  Formen  verwenden  kann*). 
Diese  Sechszeilen  mit  zwei  Reimen,  deren  Verse  beliebig 
geordnet  sind  mit  der  einzigen  Einschränkung,  dass  nicht 
drei  Verse  desselben  Reimes  unmittelbar  auf  einander 
folgen,  sind  eine  sehr  glückliche  Bereicherung  der  Form 
französischer  Dichtung.  Denn  die  Wahl  von  sieben  verschie- 
denen Formen  für  jede  Strophe  gestattet  eine  grosse  Freiheit  der 
Bewegung,  während  gleichzeitig  jede  Einzelstrophe  in  sich  kunst- 
voll verschlungen  ist. 

Wir  geben  nachstehend  für  jede  Form,  auch  für  die  beiden 
regelwidrigen,  eine  Strophe  als  Muster: 

Erste  Form:  t^t^  =ahhhaa  (regelwidrig). 

Ne  lui  demandez-pas  s'il  est  heureux  ou  non-, 
II  n'en  sait  rieii  lui-meme,  il  est  ce  qu'il  doit  etre. 
II  meurt  silencieux,  tel  que  Dieu  l'a  fait  naitre. 
L'antilope  aux  yeux  bleus  est  plus  tendre  peut-etre 
Que  le  roi  des  forets,  mais  le  lion  repond 
Qu'il  n'est  pas  antilope,  et  qu'il  a  nom:  lion**). 

A.  DE  Müsset,  Namouna,  Chant  II. 

Zweite  Form :  f ,  t.^  =  ahhaha. 

Oh!  lorsqu'on  prend  un  livre  et  que  l'on  daigne  lire 
üne  riebe  pensee  6crite  en  nobles  vers, 
On  ne  sait  pas  combien  la  page  et  le  revers 
Ont  pu  coüter  souvent  de  farouche  delire 
Et  combien  le  gazon  a  de  gouffres  ouverts! 
C'est  Cesar  qui  fut  l'Ame,  et  Stenio  la  Lyre. 
Th.  de  Banvllle, 
Ceux  qui  meürent  et  ceux  qui  combattent,  III. 


*)  A.  DE  Musset  hat  sogar  auch  hier  und  da  die  -Formen  1)  und  9) 
verwendet.     Vergl.  die  angeführten  Proben. 

**)  Man  beachte  die  Freiheit,  mit  welcher  non,  lion  und  repond  mit 
einander  gereimt  werden. 

21* 
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Dritte  Form :  f i  ^s  =  dhhaah. 

Et  le  jour  que  parut  le  conviye  de  pierre, 
Tu  vins  k  sa  rencontre  et  lui  tendis  la  maiu; 
Tu  tombas  foudroy6  sur  ton  dernier  festin: 
Symbole  merveilleux  de  Thomme  sur  la  terre 
Cherchant  de  ta  main  gauche  h.  soulever  ton  verre, 
Abandonnaut  ta  droite  k  celle  du  Destin! 

A.  DE  Müsset,  Namouna,  Chant  II. 

Tierte  Form :  f^  *i  =  ahaahh, 

Passez  autour  de  moi,  femmes  riches  et  belles! 
Je  pourrais  d'un  seul  mot  conserver  ces  appas 
Qui  jauniront  dem^in  sous  vos  blanches  dentelles; 
Mais  ce  mot  infini  qui  vous  rend  immortelles 
Est  mon  secret  ä  moi  que  je  ne  dirai  pas, 
Et  la  droite  du  Temps  effacera  vos  pas! 
Th.  de  Banville, 
Ceux  qui  meubent  et  ceüx  qui  combattent,  I. 

Fünfte  Form :  t^  t^  =  ahabab. 

Je  veux  croire  h  l'amour,  ä  la  nature,  k  Tange, 
Au  doux  baiser  fid^le,  au  serrement  de  main, 
Au  rhythme  harmonieux,  au  nectar  sans  melange, 
Aux  amantes  qui  fönt  la  moitie  du  chemin. 
Et  penser  jusqu*au  bout  que  leur  blonde  phalange 
En  nous  quittaut  le  soir  esp^re  un  lendemain. 

Id,,  ib.  m. 

Sechste  Form :  f ,  «s  =  ababba. 

C*e8t  dans  le  mois  de  mars  que  tente  de  8*ouvrir 
Uan6mone  sauvage  aux  corolles  tremblantes. 
Les  femmes  et  les  fleurs  appellent  le  z6pbyr; 
Et  du  fond  dos  boudoirs  les  belles  indolentes, 
Ralangaut  mollement  leurs  tailles  nonchalantes, 
Sous  les  vieux  marronniers  commencent  k  veiiir. 

A.  DK  Müsset,  A  la  Mi-CA&^Mifi. 
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Siebente  Form,  «3  f,  =  a«fea/>/>. 

üne  croix!  et  l'oubli,  la  nuit  et  le  silerice! 

ficoutez!  c'est  le  veiit,  c'est  rOceau  immense; 

C'est  un  pecheur  qui  chaute  au  bord  du  grand  chemin. 

Et  de  tant  de  beaute,  de  gloire  et  d'esperance, 

De  tant  d'accords  si  doux  d'un  Instrument  divin, 

Pas  un  faible  soupir,  pas  un  echo  lointain! 

Id.,  A  LA  Malibran. 

Achte  Form,  t^t.^-=aabhah, 

Un  jeune  homme  est  assis  au  bord  d'une  prairie, 

Pensif  corame  l'amour,  beau  comme  le  genie; 

Sa  maitresse  enivree  est  prete  ä  s'endormir. 

II  vient  d'avoir  vingt  ans,  son  coeur  vient  de  s'ouvrir; 

Rameau  tremblant  encor  de  l'arbre  de  la  vie, 

Tombe,  comme  le  Christ,  pour  aimer  et  souffrir. 

Id.,  Namoüna,  Chant  II. 

Neunte  Form,  t^t^  =  iiahhha  (regrelwidrigr). 

Son  front  paien  eüt  mis  Corinthe  en  desarroi; 
Ses  cheveux  etaient  longs  „comme  un  raanteau  de  roi", 
Son  nez  beaucoup  plus  grec  qu'on  ne  se  l'imagine; 
Ses  pieds  savaient  conter  toute  son  origine, 
Enfin,  cette  autre  Isis  des  bas-reliefs  d'figine 
Avait  la  levre  rouge  ä  donner  de  l'effroi. 
Th.  de  Banville, 
Ceux  qui  meurent  et  ceux  qui  combattent,  I. 

Banville  meint,  dass  die  Sechszeile  mit  zwei  Reimen  eine 
Nachbildung  der  Strophe  Byeon's  sei,  indem  der  Sechszeile  nur 
die  zwei  letzten  Verse  der  englischen  Strophe  fehlen*).  Indessen 
Byron's  Strophe,  welche  nichts  anderes  ist  als  die  italienische 
Octave : 


*)  Banville,  Petit  traite  p.  156. 
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Well  —  well,  tiio  World  inust  turn  upon  its  axis, 
And  all  maukind  turu  with  it,  lieads  or  tails, 
And  live  and  die,  inakc  love  and  pay  our  taxes, 
And  as  tho  voering  wind  sbifts,  sliift  our  sails; 
The  king  commands  us,  and  tho  doctor  quacks  us, 
The  priest  instructs,  and  so  our  life  cxhales 
A  little  breath,  love,  wine,  ambition,  fame, 
Fighting,  dovotion,  dust  —  porhaps  a  namc. 

Bybon,  Don  Juan,  Canto  II,  4. 

entspricht  nur  der  fünften  Form  i^  tg  =  ahahab  der  französischen 
Sechszeile,  indem  ihre  ersten  sechs  Zeilen  nur  diese  Form  regel- 
mässig wiederholen.  Diese  fünfte  Form  ist  aber  als  besondere 
Strophe  bereits  von  älteren  französischen  Dichter  verwendet  wor- 
den*). Es  ist  selbstverständlich,  dass  überhaupt  einzelne  Formen 
der  Sechszeile  mit  zwei  Reimen  als  besondere  Strophen  verwendet 
werden  können.  So  hat  E.  Augier  das  Gedicht  A  uiie  Boitrse 
in  Sechszeilen  aus  achtsylbigen  Versen  der  Fonn  t^  t^  =  ahbaab 
geschrieben;  die  Anfangsstrophe  lautet; 

De  doigts  mignons  oeuvre  mignonne, 

Petit  filet  de  soie  et  d'or, 

Charmant  toi-meme  et  plus  encor 

Charmant  par  la  main  qui  te  donne, 

Va,  ne  crains  pas  que  je  t'ordonne 

D'enfermer  un  pauvre  tresor. 

A.  Theuriet's  Gedicht  TAed  ist  in  Strophen  der  Fonn  t^  tj 
-»  ahhaha  in  achtsylbigen  Versen  verfasst  und  das  Gedicht  La 
Hainte  du  Bücheron  desselben  Dichters  zeigt  diese  Strophe  in 
zehnsylbigen  Versen  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe.  V.  HuGo's 
Gedicht  Stdtan  Achmet  ist  in  Sechszoilen  der  Form  t^  t^  =  aahbah 
aus  achtsylbigen  Versen  geschrieben  und  E.  Aügieb  hat  das  Ge- 
dicht Lc  Cavalier  in  Sochszeilen  der  Form  tj  t,  =  ababab  aus 
Alexandrinern  gebildet. 

Auch    aus  zwei  Versen  verschiedenen  Masses  können  solche 


•)  Vcrgl.  QuicuKRAT*s  Probou  für  diese  Form  aus  Voltaibb,  Rousseau, 
Mmb.  DisuoüLikBBs,  La  Mottb  {Modeies  1,  G,  lU). 


Strophen.  327 

Strophen  gebildet  sein,  wobei  dann  drei  gleiche  Reime  mit  Versen 
des  einen  und  die  drei  übrigen  gleichen  Reime  mit  Versen 
des  andern  Masses  besetzt  werden  können.  Oder  es  können  der 
letzte  oder  die  beiden  letzten  Verse  von  anderem  (und  zwar  ge- 
wöhnlich kürzerem)  Masse  gewählt  werden,  wie  dies  in  folgenden 
Beispielen  der  Fall  ist: 

Form  <i  #3  =  ahhaah,    Versverbinduiigr  v^  v^  v^  v^  v^  v^, 

Poete,  on  dit  que  tu  dormais 
Dans  ta  sereine  iudifference, 
Libre  d^amour  et  de  s'ouffrance, 
Glace  comme  les  hauts  sommets  .  .  . 
Je  sais  pourtant  que  tu  l'aimais, 
La  doucc  Frauce. 
Makc-monnier,  A  Th^ophile  Gautier. 

Form  «2  *2  =  ahdbah,    Versverbindung  v^  v^  v^  v^  v^  v^» 

Toute  esperance,  eufant,  est  un  roseau, 

Dieu  dans  ses  maius  tient  nos  jours,  ma  colombe; 

II  les  devide  ä  son  fatal  fuseau, 

Puis  le  fil  casse  et  notre  joie  en  tombe; 

Car  dans  tout  berceau 

II  germe  uue  tombe. 

Victor  Hugo,  Rayons  et  Ombres  XXXIX. 

Die  gleichzeitige  Verwendung  aller  sieben  Formen  in  Ge- 
dichten grösseren  ümfanges  geschieht,  wie  bereits  bemerkt,  in 
Alexandrinern,  wenn  auch  hier  und  da  Versuche  in  anderem  Vers- 
masse vorkommen  mögen,  wie  z.  B.  das  Gedicht  Le  Jettatore 
von  Marc-Monnier,  dessen  vierzehn  Strophen  wechselnde  Formen 
der  Sechszeile  in  achtsylbigen  Versen  darstellen. 


II.    Die  Sechszeile  mit  drei  Reimen. 

Wenn  die  Sechszeile  auf  drei  Reimen  läuft,  so  müssen  immer 
je  zwei   unter  den  sechs  Versen  durch  den  Reim  verbunden  sein. 
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Es  müssen  ferner  unter  den  drei  ersten  Versen  der  Strophe  zwei 
unter  einander  reimen.  Denn  wenn  keiner  der  drei  ersten  Verse 
auf  einander   reimte,   so    hätten   dieselben  nach  dem  Gesetz  der 

Reirafolge  die  Form  ahc,  wo  die  Zeichen  4-  und  —  die  beiden 
entgegengesetzten  Arten  des  männlichen  und  des  weibliclien  Reimes 
andeuten;  die  drei  letzten  Verse  müssten  dann  mit  denselben  eine 
der  sechs  Formen: 

ahcabc,  ahcacb,  abcbac,  ahcbca,  ahccab,  abccha 

bilden.  Die  fünf  ersten  dieser  Formen  Verstössen  aber  gegen  das 
Gesetz  der  Reimfolge,  da  in  ihnen  die  verschiedenen  Reime  a  und 
c,  welche  entweder  beide  männlich  oder  beide  weiblich  sind,  un- 
mittelbar auf  einander  folgen;  in  der  letzten  Form  sind  die  rei- 
menden Verse  a  durch  vier  dazwischen  stehende  Verse  aus  ein- 
ander gerissen,  wodurch  der  Reim  dieser  Verse  geschwächt  und 
die  Strophe  unharmonisch  wird.  Auch  die  ersten  fünf  Formen 
leiden,  abgesehen  davon,  dass  sie  gegen  das  Gesetz  der  Reimfolge 
Verstössen,  an  dem  Fehler,  dass  in  vieren  von  ihnen  zwei  reimende 
Verse  durch  drei  Verse  getrennt  werden,  während  in  einer  (der 
ersten)  jedes  Paar  reimender  Verse  durch  zwei  nicht  unter  ein- 
ander reimende  Verse  getrennt  wird.  Alle  diese  Formen  sind 
daher  unbrauchbar*). 


*)  Auch  im  Deutschen  ist  es  ungewöhnlich,  dass  ein  Reimpaar  durch 
zwei  dazwischen  geschobene  Verse  verschiedenen  Reimes  zerrissen  wird.  Im 
Italienischen  ist  dies  dagegen  öfters  der  Fall;  fast  zwei  Drittel  der  Sonette 
Pbtrabca*8  endigen  mit  Sechszeilen  von  der  Form  ahcbac  oder  abccha. 
QviciiBRAT  I.  c.  p.  83  Succession  des  Rimes.  „Troisieme  remarque:  Notre 
poösie  n'a  pas  admis  la  succession  de  trois  consonnanccs  difFörentes,  ayant 
apräs  elles  leurs  trois  rimes,  comme  on  le  voit  dans  ce  passage  de  Rabelais: 

O  bouteille 

Pleine  touto 

De  mystires, 

D'nne  oreille        . 

Je  t'<5coute: 

Ne  diffbros. 
Cotto  rocHhodc  aurait  pu  ötro  adopt^e:  surtout  avec  les  petits  m^tres,  Thar- 
monie  est  suffisammont  sensible.*' 
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Da  also  die  drei  ersten  Verse  eine  der  Dreizeilen  t^  =  abh, 
tg  =  aba^  tg  =  (lab  bilden,  so  müssen  die  drei  letzten  Verse  eben- 
falls eine  dieser  Dreizeilen  darstellen  und  zwar  der  Art,  dass  ibre 
reimenden  Verse  den  dritten  Reim  cc  der  Sechszeile  abgeben, 
während  ihr  nicht  reimender  Vers  sich  mit  dem  nicht  reimenden 
Vers  der  ersten  Dreizeile  zum  Reim  zusammenschliesst.  Von  den 
neun  Sechszeilen,  welche  man  durch  Paaning  aller  Arten  von 
Dreizeilen  erhält,  bildet  eine  Sechszeile  t^  t^  =  aabbcc  Schlagreime, 
während  vier  Sechszeilen 

+ — +++  + — +++  +-+ +-+ 

tii2=(ibbcac,  .t^t^==  abh cca,  tgta  =abacbc,  tgts  =abaccb 

nicht  nur  gegen  das  Gesetz  der  Reimfolge  Verstössen*),  sondern 
auch  ein  Reimpaar  in  der  oben  erwähnten  Weise  auseinander 
reissen.  Es  bleiben  daher  nach  Abzug  dieser  Cotnbinationen  nur 
noch  die  Sechszeilen  titj,  tg  ti,  t^t2  und  t^i^  übrig.  Diese  vier 
Sechszeilen  mögen  in  folgender  Ordnung  durch  je  ein  Beispiel  vor- 
geführt werden: 

£rste  Form :  t^  t^  =  dahccb, 

Freie  bulle  d'azur,  au  roseau  suspendue, 

Qui  tremble  au  moindre  choc  et  vacille  eperduc! 

Voilä  tous  uos  projets,  nos  plaisirs,  notre  bruit! 

Folie  creation  qu'un  zephyr  inquiete! 

Sphere  aux  mille  couleurs,  d'une  goutte  d'eau  falte! 

Monde  qu*un  souffle  cree  et  qu'un  souffle  detruit! 

Victor  Hugo,  Les  Feuilles  d'aütomne  XXVII. 

Zweite  Form,  #3  f. 2  =  aahcbc^ 

Les  voix  emplissent  les  airs 

De  concerts, 
Et  le  vent  les  disperse 


*)  In  tj  ta  und  tj  tg  würden  die  gleichartigen  Verse  verschiedenen 
Reimes  c  und  a  unmittelbar  auf  einander  folgen.  In  tg  tj  und  i^  tg  wäre 
dasselbe  mit  den  Versen  c  und  6  der  Fall. 
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Avec  U08  baisers  fous.  — 
Lc  flot  nous  berce, 
Endormons-nous! 
Th.  DK  Banvillk,  Chanson  de  Batbau. 

Dritte  Form ,  *i  *i  =  ahh(tcc, 

Toujours  les  Paradis  ont  ete  monotones-, 

La  douleur  est  immense  et  le  plaisir  borne, 

Et  Dante  Alighieri  n*a  rien  imagin6 

Quo  de  longs  anges  blancs  avec  des  nirabcs  jaunes. 

Les  musulmans  ont  fait  du  ciel  un  graud  serail, 

Mais  il  faut  etre  Türe  pour  uu  pareil  travail! 

Th.  Gautier,  La  Pari. 

Vierte  Form ,  *2  *i  =  ahabcc, 

Le  brick  n'eut  pas  sitöt  sombre 
Avec  ses  grands  mäts-  et  scs  voiles, 
Quo  tout  le  ciel  fut  eclair^; 
A  la  lueur  de  mille  etoiles, 
On  Vit  sainte  Azenor  volant 
Sur  mer,  ainsi  qu'un  goeland. 

A.  Theuriet,  Liegende. 

Alle  vier  Sechszeilen  gehciren  zu  den  unverketteton  Strophen; 
denn  jode  lässt  sich  in  oino  Zweizeilo  und  eine  Vierzeile  zerlegen, 
welche  durch  den  Reim  nicht  mehr  verbunden  sind.  Bezeichnet 
q  eine  Vierzoilo  mit  umschlungenen  Reimen,  q'  eine  Vierzeile  mit 
Kreuzreimen  und  d  eine  Zwoizeile,  so  ist  die 

Erste  Form  ta  tg  =  anhcch  =  aa  -f  hccb  =  d  -|-  q 

Zweite  Form  tg  t^  =-  aabcbc  =  aa  -{-  hebe  =  d  +  q' 

Dritte  Form  t^  tj  =  abhacc  =  abba  +  cc  =  q  -f  d 

Vierte  Form  t,  tj  =»  ahabcc  =  ahah  +  cc  =  q'-j-  d 

Bei  allen  un  verketteten  Strophen  ist  es  von  Wichtigkeit,  sie 
an  der  Stelle,  wo  sie  in  zwei  gesonderte  Theile  zu  zerfallen  drohen, 
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durch  den  Zusammenhang  des  Sinnes  fester  zu  vernieten*);  dies 
geschieht,  wenn  zwischen  dem  Schlussvers  des  ersten  und  dem 
Anfangsvers  des  zweiten  Theiles  keine  Satzpause  eintritt,  sondern 
beide  Verse  als  Bestandtheile  eines  und  desselben  Satzes  beim 
Vortrag  der  Strophe  unmittelbar  auf  einander  folgen.  In  der 
ersten  und  zweiten  Form  wird  also  der  Dichter  durchschnittlich 
eine  Pause  des  Sinnes  zwischen  dem  zweiten  und  dritten  Verse, 
in  der  dritten  und  vierten  Form  zwischen  dem  vierten  und  fünften 
Verse  vermeiden,  was  in  der  That  bei  den  Sechszeilen  oft  zu  be- 
merken ist.  Ein  weiteres  Mittel  dem  Zerfall  der  Sechszeile  in 
eine  Vierzeile  und  eine  Zweizeile  vorzubeugen  giebt  die  Versver- 
mischung in  die  Hand,  wenn  man  die  Strophen  aus  zwei  ver- 
schiedenen Versarten  so  bildet,  dass  der  dritte  und  sechste  Vers 
dem  einen  Mass,  die  übrigen  Verse  dem  anderen  Mass  ange- 
hören. So  kann  die  folgende  Strophe,  welche  der  dritten  Form 
angehört 

Un  air  maladivement  tendre, 

A  la  fois  charmant  et  fatal, 
Qui  vous  fait  mal, 

Et  qu'on  voudrait  toujours  entendre; 

ün  air,  comme  en  soupire  aux  cieux 
L'ange  amoureux. 

Th.  Gautieb,  Lamento. 
darum  schwer  als  eine  Vierzeile  mit  darauf  folgender  Zweizeile 
aufgefasst  werden,  weil  das  im  dritten  und  sechsten  Vers  ver- 
wendete abweichende  Versmass  die  Strophe  genau  in  zwei  gleiche 
Theile  zerlegt  und  ihr  dadurch  das  Gepräge  zweier  mit  einander 
verbundener  Dreizeilen  der  Form  t^  sichert.  Da  diese  Dreizeilen 
aber  durch  den  Reim  verkettet  sind,  so  wird  damit  der  einheit- 
liche Charakter  der  Strophe  gehoben.  Im  übrigen  muss  indessen 
noch  darauf  hingewiesen  werden,  dass  die  Gefahr  des  Zerfalls  in 
zwei  Theile  bei  der  Sechszeile  deswegen  nicht  sehr  erheblich  ist, 


*)  Verallgemeinerung  einer  Bemerkung  Banville's  in  Betreff  des  Dizain, 
Petit  traue,  p.  151.  In  Betreff  der  früher  vorgeschriebenen  grammatischen 
Strophenpausen  vergleiche  man  den  elften  Abschnitt  dieses  Buches  über  die 
syntaktischen  Gliederungen. 
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weil  der  eine  Theil  als  Zweizeile  zu   wenig  Selbstständigkeit  be- 
sitzt, um  sich  gesondert  zur  Geltung  zu  bringen. 

Von  den  vier  Formen  der  Sechszeile  mit  drei  Reimen  ist  zu 
bemerl<en,  dass  die  zweite  und  vierte  Form  sehr  selten  sind*). 
Diese  beiden  Formen  bilden  dem  Reim  nach  eine  Vierzeile  aus 
Kreuzreimen,  der  eine  Zweizeile  vorangeht,  bezüglich  nachfolgt; 
es  scheint  also,  als  ob  die  Vierzeilo  aus  Kreuzreimen  sich  von  der 
Zweizeilo  zu  selbstständig  absondert,  als  dass  sie  mit  ihr  sich  zur 
Sechszeile  gerne  verbände.  Uoberdiess  bilden  beide  Formen  sym- 
metrische Strophen,  was  ohne  Zweifel  ebenfalls  zu  ihrer  Seltenheit 
beiträgt.  Von  den  beiden  übrigen,  aus  der  Vierzeilo  mit  um- 
schlungenen Reimen  hervorgehenden  Formen  1  und  3  hat  die 
erste  den  Vorrang  erhalten  —  jedenfalls  weil  in  ihr  die  Zweizeile 
vorangeht  und  daher  nicht  so  leicht  von  der  Strophe  abfallen 
kann,  als  wenn  sie  einer  Vierzeile,  mit  der  man  als  einer  voll- 
kommenen Strophe  abschliessen  könnte,  nachfolgt.  Diese  Sechs- 
zeile der  Form  aahcch  =  tg  tg  =  d  -h  q  dürfte  unter  allen 
Strophen  französischer  Dichtung  die  am  meisten  verwen- 
dete sein.  Sie  wird,  wenn  sie  aus  lauter  Versen  gleichen  Masses 
besteht,  aus  allen  gebräuchlicheren  Versarten  gebildet.  Ein  Bei- 
spiel in  Alexandrinern  ist  oben  angeführt  worden;  folgeude  Bei- 
spiele zeigen  die  Verwendung  anderer  Verse: 

Achtsylbige  Verse. 

Avant  que  mos  chansons  aimees, 
Si  jeuues  et  si  parfumees, 
Du  monde  eussent  subi  Taffront, 
Loin  du  peuple  ingrat  qui  les  foule, 
Comme  elles  fleurissaient  en  foule, 
Vertos  et  fraiches  sur  mon  front! 
VicTOB  Hugo,  Leb  Feuilles  d*automne,  XXXIX. 

SiebeiiHylbigre  Verse. 

La  tombe  dit  k  la  rose: 
—  Des  pleors  dont  Taube  t'arroso 


*>  Die  Kweite  Form  dürfte  am  seltensten  sein. 
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Que  fais-tu,  fleur  des  amours? 
La  rose  dit  ä  la  tombe: 
—  Que  fais-tu  de  ce  qui  tombe 
Dans  ton  gouffre  ouvert  toujours? 

Id.,  Voix  Int^rieures,  XXXI. 

Sechssylbige  Yerse. 

Adieu  dans  l'herbe  haute 
La  grenouille  qui  saute, 
Et  sous  le  frais  buisson 
Le  I6zard  qui  regarde 
La  cigale  criarde 
Qui  sonne  sa  chanson. 

Th.  Gautier,  Frisson. 

Das  Gedicht  Les  Fleur s  que  faime  auf  Seite  78  zeigt  die- 
selbe Strophe  in  viersylbigeu  Versen.  Für  den  zehnsylbigen  Vers 
mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe,  dessen  Pflege,  wie  bereits  früher 
erwähnt,  heute  etwas  nachgelassen  hat,  diene  folgende  Strophe 
von  Des  Portes  (1545 — 1606)  als  Muster; 

Si  je  ne  löge  en  ces  maisons  dorees. 
Au  front  süperbe,  aux  voütes  peiuturees 
D'azur,  d'email,  et  de  mille  couleurs, 
Mon  oeil  se  plait  des  tresors  de  la  plaine 
Riebe  d'oeillets,  de  lis,  de  marjolaine, 
Et  du  beau  teint  des  printanieres  fleurs. 

Noch  häufiger  aber  als  aus  lauter  Versen  gleichen 
Masses  wird  die  Sechszeile  adbccd  aus  zwei  verschiedenen 
Versarten  gebildet.  Aehnlich  wie  bei  der  Fünfzeile  lassen  sich 
nachfolgende  Typen  der  Versvermischung  unterscheiden. 

Erster  Typus. 

Die  Strophe  fällt  aus  dem  Hauptversmass  am  Schluss  (im 
letzten  oder  in  den  beiden  letzten  Versen)  in  ein  kürzeres  Vers- 
maass  herab.     Versvennischung  v^  v^  v^  v^  v^  v^   oder  v^  v^  v^ 
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V,   Vj  Vj.    Das  längere  Mass  ist  vorwiegend  der  Alexandriner,  das 
kürzere  der  acht-  oder  der  sechssylbige  Vers.     Beispiele; 


Alexandriner  und  achtsylbigrer  Vers. 

A  quoi  pense-t-il  donc  T^tranger  qui  nous  brave? 
N*avions-nous  pas  hier  TEurope  pour  esclave? 
Nous,  subir  de  son  joug  Tindigne  talion! 
NonI  au  champ  du  combat  nous  pouvons  reparaitre. 
On  nous  a  mutiles;  mais  le  temps  a  peut-etre 
Fait  croitre  l'ongle  du  lion. 

De  quel  droit  viennent-ils  d^couronner  nos  gloires? 
Les  Bourbons  out  toujours  adopte  des  victoires. 
Nos  rois  t'ont  defendu  d'un  ennemi  trerablant, 
0  trophöe!  k  leurs  pieds  tes  palmes  se  d6posent; 

Et  si  tes  quatre  aigles  reposent, 

C'est  ä  rdmbre  du  drapeau  blanc. 

Victor  Hugo,  A  la  Colonne,  IV. 

Alexandriner  und  sechssylbiger  Vers. 

Si  Ton  vous  dit  que  l'art  et  que  la  po6sie 
C*est  un  flux  6ternel  de  banale  ambroisie, 
Que  c'est  le  bruit,  la  foule,  attaches  ä  vos  pas, 
Ou  d*un  salon  dore  Toisive  fantaisie, 
Ou  la  rime  en  fuyant  par  la  rime  saisie, 
Oh!  ne  le  croyez  pas! 

Victor  Hügo,  Pan. 

N*esp^ron8  plus,  mon  äme,  aux  promesses  du  moude: 
Sa  lumidre  est  un  verre,  et  sa  faveur  une  onde, 
Que  toujours  quelque  vent  empeche  de  calmer. 
Quittons  cos  vanitds,  lassons-nous  de  les  suivre: 

C'est  Dieu  qui  nous  fait  vivre, 

C'est  Dieu  qu'il  faut  aimer. 

MaLHKKBR«    PaKAPHRASK    Jili     iSAliMK    CXLVI. 
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Zehnsylbigrer  Ters  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylhe  und 
fttnfsylbiger  Ters. 

Un  beau  soir  revet  de  chaudes  couleurs 
Les  massifs  touffus  plein  d'oiseaux  siffleurs 
Qui,  las  de  chansons,  de  jeux,  de  querelies, 
Le  col  s(Tüs  la  plume,  et  pres  de  dormir, 
Ecoutent  eiicor  doucement  fremir 
L'onde  aux  gerbes  greles. 

Leconte  de  Lisle,  La  Fille  de  l'^myr. 


Zweiter  Typus. 

Die  Strophe  besetzt  zwei  symmetrische  Stellen,  nämlich 
entweder  den  dritten  oder  den  zweiten  Vers  jeder  der  beiden  Drei- 
zeilen, aus  denen  sie  besteht,  mit  einem  vom  Hauptversmasse 
abweichenden  Mass.  Das  abweichende  Mass  ist  gewöhnlich  das 
kürzere.  Versvermischung  v^  v^  v^  t)^  v^  v^  oder  v^  v^  v^  v^  v^  v^. 
Die  Versvermischung  v^  v^  v^  v^  v^  v^,  in  welcher  die  abweichen- 
den Verse  gleichen  Reim  haben,  ist  die  bei  weitem  häufigere. 
Beide  Vermischungen  individualisiren  die  Sechszeile  als  Verbindung 
zweier  Dreizeilen. 


A.    Die  Versvermischung  v^  v^  v^  v^  v^   1)^. 

Die    Versvermischung   v^   v^    v^   v^   v^    v^    verwendet   nahezu 
alle  (rhythmisch  harmonirenden)  gebräuchlichen  Verse.    Beispiele: 

Alexandriner  und  achtsylMger  Vers. 

La  mer!  partout  la  mer!  des  flots,  des  Acts  encor! 
L'oiseau  fatigue  en  vain  son  inegal  essor. 

Ici  les  flots,  lä-bas  les  ondes; 
Toujours  des  flots  sans  fin  par  des  flots  repousses: 
L'oeil  ne  voit  que  des  flots  dans  l'abime  entasses 

Rouler  sous  les  vagues  profondes. 

Victor  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel  IT. 
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Alexandriner  und  seehssylbigrer  Ters. 

La  mort  est  multiforme,  eile  change  de  masque 
Et  d*habit  plus  souvent  qu'une  actrice  fantasqae; 

Elle  sait  se  farder, 
Et  ce  n'est  pas  toujours  cette  maigre  carcasse, 
Qui  Tous  montre  les  dents  et  vous  fait  la  grimace, 

Horrible  ä  regarder. 

Th.  Gautieb,  La  Mort  dans  la  Vie.  IV. 

Zehnsylbiger  Ters  mit  Cüsur  nach  der  fUnften  Sylbe  und 
fUnfsylbiger  Vers. 

Quand  eile  naquit,  ce  fut  un  beau  jour, 
Sa  m^re  6tait  pale  et  belle  d'amour, 

Souffraiite  et  ravie  .  .  . 
Ce  fut  au  printemps  qu'elle  ouvrit  ses  yeux, 
Et  le  mois  de  mai,  comme  uu  chant  joyeux, 

Entonna  sa  vie  .  .  . 

Marc-Monnier,  Jeanne. 

Achtsylbiger  und  viersylbiger  Vers. 

J*allais  partir;  dona  Balbine 
Se  16ve  et  prend  ä  sa  bobiue 

Un  long  fil  d'or; 
A  mon  bouton  eile  le  noue, 
Et  puis  me  dit,  baisaut  ma  joue: 

—  Restez  encor! 

Th.  Gautier,  J*allais  pabtib  .  .  . 

Achtsylbiger  und  sechssylbiger  Vers. 

Ah!  quel  bonheur  d'aller  sur  raerl 
Par  un  ciel  chaud,  par  un  temps  clair, 

La  mer  vaut  la  campagnc; 
Si  le  ciel  bleu  devient  tout  noir, 
Dans  no8  coeurs  brillo  encor  l'espoir, 

Gar  Dieu  nous  accompagne. 

A.  Brizkux,  Uistoirrs  po^tiquks. 
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FUiifsylbigrer  und  zweisylbiger  Vers. 

J'ai  repris  mon  luth, 
Et,  suivant.le  but 

F6erique, 
Je  m'en  vais  cherchant 
Le  secret  du  chant 

Lyrique. 
Th.  de  Banvillb,  A  Aesene  Houssaye. 

B.    Die  Versvermischung  v^  V2  v^  v^  v^  v^. 

Die  Versvermischung  v^  v^  v^  v^  v^  v^  ist  fast  nur  durch 
eine  Strophe  von  Bedeutung,  in  welcher  der  siebensylbige  Vers 
mit  dem  dreisylbigen  verbunden  ist.  Diese  Strophe  von  einem 
überaus  zarten  Tonfall  kam  durch  Ronsard  und  seine  Schule  zur 
Geltung*)  und  ist  von  der  neueren  Dichtung  vielfach  wieder  auf- 
genommen worden.  Bereits  Seite  217  sind  zwei  solche  Strophen 
citirt  worden.  Der  Anfang  des  daselbst  erwähnten  Aprilliedes  von 
Belle  AU  lautet: 

Avril,  rhonneur  et  des  bois 

Et  des  mois; 
Avril,  la  douce  esperance 
Des  fruits  qui,  sous  le  coton 

Du  bouton, 
Nourissent  leur  jeune  enfance; 

Avril,  rhonneur  des  prez  verds 

Jaunes,  pers, 
Qui,  d'une  humeur  bigarree, 
ifimaillent  de  mille  fleurs 

De  couleurs 
Leur  parure  diapree; 


*)  Vergl.  Sainte-Beuve,    Tahleau  historique  ei  cntique  de  la  poesie 

frangaise    et    du    theäire    frangais    au  XVI.    siede.      Paris,    Charpentier, 
1843,  p.  91. 

Lubarscli,  franz.  Verslehre.  22 
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Avrilj  rhonneur  des  soupirs 

Des  Zephirs, 
Qui,  sous  le  vent  de  leur  alle, 
Dressent  encor  6s  forets 

De  doux  rets 
Pour  ravir  Flore,  la  belle; 

Avril,  c'est  la  douce  main 

Qui,  du  sein 
De  la  Nature,  dessere 
Une  moisson  de  senteurs 

Et  de  fleurs 
Embasmant  l'air  et  lä  terre. 

In  Sara  la  Baigneuse  hat  Victor  Hugo  diese  Strophe  mit 
der  Abänderung  angewendet,  dass  er  die  kurzen  Verse  weiblich 
gewählt  hat: 

Sara,  belle  d'indolence, 

Se  balance 
Dans  uu  hamac,  au  dessus 
Du  bassiu  d'une  fontaine 

Toute  pleine 
D'eau  puisee  ä  l'Ilyssus; 

Et  la  freie  escarpolette 

Se  reflete 
Dans  le  transparent  miroir, 
Avec  la  baigneuse  blanche 

Qui  se  penche, 
Qui  se  penche  pour  se  voir. 

Diese  Abänderung  vernichtet  nach  Banville*s  Bemerkung*) 
die  Schönheit  der  Strophe  vollständig,  weil  die  beiden  kurzen 
Voree,  welche  mit  den  unmittelbar  vorangehenden  Versen  reimen, 
auf  den  weiblichen  Reim  nicht  scharf  genug  herabfallen,  während 
andererseits  wieder  der  Fall  der  langen  Verse  mit  einem  männ- 

♦)  Peiü  traiti,  p.  147. 
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liehen  Reim  zu  klanglos  ist  und  die  Strophe  nicht  genügend  aus- 
tönen lässt. 

Ausser  den  angeführten  Typen  der  Versmischung  kommen 
noch  andere  vor,  die  aber  weder  nach  der  Häufigkeit  der  Ver- 
wendung noch  nach  der  Schönheit  der  Anordnung  von  Belang 
sind.  Wenn  z.  B.  die  Strophe  nur  einen  von  ihrem  Hauptmass 
abweichenden  Vers  enthält,  so  findet  sich  derselbe  statt  an  letzter 
zuweilen  auch  an  erster,  dritter,  vierter  oder  vorletzter  Stelle. 
Nur  diese  letztgenannte  Anordnung,  in  welcher  die  Strophe,  nach- 
dem sie  sich  kurz  zusammengeschürzt  hat,  lang  und  voll  austönt, 
ist  noch  von  Bedeutung: 

Adieu,  fiere  patrie,  Hydra,  Sparte  nouvelle! 
Ta  jeune  liberte  par  des  chauts  se  revele: 
Des  mäts  voilent  tes  murs,  ville  de  matelots  1 
Adieu!  j'aime  ton  ile  oü  notre  espoir  se  fonde, 

Tes  gazons  caresses  par  Tonde, 
Tes  rois  battus  d'eclairs  et  ronges  par  les  Acts! 

Victor  Hugo,  Les  TIites  du  Serail. 

Zwei  unmittelbar  auf  einander  folgende  und  vom  Hauptmasse 
abweichende  Verse  finden  sich  statt  an  letzter  auch  an  vorletzter 
Stelle,  in  der  Strophenmitte  und  am  Strophenanfang  (v^  v^  v^  v^  v^  v^, 
v^  v^  v^  v^  v^  -y^,  v^  v^  v^  v^  v^  v^),  wie  denn  auch  durch  den 
Wechsel  des  Masses  in  den  vier  letzten  Versen  nach  dem  Typus 
^1  ^1  +  ^2  ^1  ^2  ^1  öder  v^  v^  -\-  v^  ^2  v^  v^  die  Strophe  zu- 
weilen als  Verbindung  der  Zweizeile  mit  der  Vierzeile  ausgeprägt 
wird. 

(103)  Die  siebenzeilige  Strophe  oder  Siebenzeile  (septain) 
kann  wie  die  Sechszeile  auf  zwei  oder  auf  drei  Reimen  laufen. 
Im  ersten  Falle  ist  sie  nothwendig  eine  verkettete  Strophe,  in 
welcher  drei  Verse  durch  den  einen,  vier  Verse  durch  den  anderen 
Reim  verbunden  sein  müssen;  denn  fünf  Verse  auf  einen  und 
zwei  auf  den  anderen  Reim  würden  keine  genügend  gegliederte 
Reimverschlingung  gestatten.  Alle  Siebenzeilen  setzen  sicli  aus 
einer  Dreizeile  und  einer  Vierzeile  zusammen,  wobei  die  neuere 
Dichtung  sich  nicht  nur  der  Vierzeile  mit  umschlungenen  Reimen 

22* 
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(q)  und  derjenigen  mit  Kreuzreimen  (q')  bedient,  sondern  auch 
mit  Glück  die  Vierzeile  der  Form  aaah  (welche  künftig  mit  q" 
bezeichnet  werden  mag)  verwendet. 

Siebenzeilen  auf  zwei  Reimen  sind  sehr  selten,  obwohl 
sie  sehr  reiche  und  klangvolle  Reimwirkungen  gestatten.  Die 
Form  dbahhah  =  q'  +  tg  ist  bereits  im  zwölften  Jahrhundert  von 
Thibaut  de  Champagne  mit  Vorliebe  verwendet  worden*).  Die 
Zusammensetzung  aus  einer  Dreizeile  tj,  deren  reimloser  Vers  mit 
den  drei  reimenden  Versen  einer  Vierzeile  q"  reimt,  also  die  Form 
ahb  4-  aaah  ist  von  Lamartine  gebraucht  worden,  der  die  Glie- 
derung dieser  Strophe  noch  dadurch  deutlicher  gemacht  hat,  dass 
er  zwei  Versmasse,  eines  für  die  Dreizeile,  das  andere  für  die 
Vierzeile  verwendet: 

Ce  soleil  6clatant,  ombre  de  la  lumiere, 
Sait-on  oü  le  conduit  Je  signe  de  sa  main?  i 

S'est-il  trac6  lui-meme  un  glorieux  chemin? 
,  Au  bout  de  sa  carrierc, 

Quand  j'eteins  sa  paupiere, 
Promet-il  ä  la  terra 
Le  soleil  de  demain? 

Lamabtine,  M^ditations  po^tiques. 

Eine  höchst  merkwürdige  Siebenzeile  von  bestrickendem  musi- 
kalischen Eindruck  ist  von  Leconte  de  Lisle  in  dem  Gedicht  La 
VSrandah  gebraucht  worden.  Sie  ist  aus  einer  Dreizeile  t^  mit 
darauf  folgender  Vierzeile  in  umschlungenen  Reimen  q  nach  dem 
Schema  abaabha  zusammengesetzt  und  hat  die  Besonderheit,  dass 
die  beiden  Anfangsverse  ah  sich  am  Schluss  in  verkehrter  Ordnung 
ha  genau  wiederholen: 

Au  tintement  de  Teau  dans  les  porphyres  roux 
Los  rosiers  do  Tlran  m^Ient  Icurs  frais  murmures, 
Et  les  ramiers  n^vours  leurs  roucoulements  doux. 

*)  i^LiniKIlAT  I.  c.   p.  ö(>ü. 
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Tandis  que  l'oiseau  grele  et  le  frelon  jaloux, 
Sifflaiit  et  bourdoimant,  mordcnt  les  figues  müres, 
Les  rosiers  de  Tlrau  melent  leurs  frais  murmurcs 
Au  tintement  de  l'eau  dans  les  porphyres  roux. 

Sous  les  treillis  d'argent  de  la  veraudah  close, 
Dans  Fair  tiede  cmbaume  de  l'odeur  des  Jasmins, 
Oü  la  splendeur  du  jour  darde  une  fleche  rose, 
La  Persane  royale,  immobile,  repose, 
Derriere  son  col  brun  croisant  ses  belles  mains, 
Dans  l'air  tiede  embaume  de  l'odeur  des  Jasmins, 
Sous  les  treillis  d'argent  de  la  verandah  close. 

Jusqu'aux  levres  que  l'ambre  arrondi  baise  encor, 
Du  cristal  d'oü  s'echappe  une  vapeur  subtile 
Qui  monte  en  tourbillons  legers  et  prend  l'essor, 
Sur  les  coussins  de  soie  ecarlate,  aux  fleurs  d'or, 
La  brauche  du  hüka  rode  comme  un  reptile 
Du  cristal  d'oü  s'echappe  une  vapeur  subtile 
Jusqu'aux  levres  que  l'ambre  arrondi  baise  encor. 

Deux  rayons  noirs,  charges  d'une  muette  ivresse, 
Sortent  de  ses  longs  yeux  entr'ouverts  ä  demi-, 
Un  songe  l'enveloppe,  un  souffle  la  caresse; 
Et  parce  que  l'effluve  invincible  l'oppresse, 
Parce  que  son  beau  sein  qui  se  gonfle  a  fremi 
Sortent  de  ses  longs  yeux  entr'ouverts  ä  demi 
Deux  rayons  noirs,  charges  d'une  muette  ivresse. 

Et  l'eau  vive  s'endort  dans  les  porphyres  roux, 
Les  rosiers  de  l'Iran  ont  cesse  leurs  murmures. 
Et  les  ramiers  reveurs  leurs  roucoulements  doux. 
Tout  se  tait.  L'oiseau  grele  et  le  frelon  jaloux 
Ne  se  querellent  plus  autour  des  figues  mures. 
Les  rosiers  de  l'Iran  ont  cesse  leurs  murmures. 
Et  l'eau  vive  s'endort  dans  les  porphyres  roux. 
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Eine   ähnlicho   kunstvolle  Siebenzeile   hat  Tu.  de  Banville 

verwendet.    Dieselbe  hat  das  Schema  abadbah  =  tg  +  q'  mit  der 

Besonderheit,  dass  der  vierte  Vers  a  eine  genaue  Wiederholung 
des  dritten  Verses  «ist: 

Pourquoi,  courtisane, 
V  andre  ton  amour, 
La  fleur  diaphane, 

La  fleur  diaphane 
Que  fleurit  le  jour 
Et  que  la  main  fane, 

La  rose  d'amour? 

—  Pourquoi,  blond  poetc, 
•Ouvrir  au  passant 
Ta  douleur  muette, 

Ta  douleur  muette, 
Lys  eblouissant 
Que  la  foule  jette 

Et  brise  en  passant? 

Unter  den  Siebenzeilen  mit  drei  Reimen  ist  die  ge- 
bräuchlichste diejenige,  in  welcher  auf  eine  Vierzeile  in  Kreuz- 
reimen eine  Dreizeile  der  Form  Ig  folgt.  Diese  Siebenzeile  nach 
dem  Schema  ababccb,  welche  bereits  im  zwölften  Jahrhundert  vor- 
kommt, kann  übrigens  auch  als  Dreizeile  t^  mit  nachfolgender 
Vierzeile  in  umschlungenen  Reimen  aufgefasst  werden.  Sie  gehört 
zu  den  verketteten  Strophen  und  wird  sowohl  aus  Versen  gleichen 
Masses  wie  auch  aus  zwei  verschiedenen  Versiu'ten  gebildet.  In 
letzterem  Falle  wird  die  Strophe  vorwiegend  entweder 
mit  einem  kürzeren  abweichenden  Verse  geschlossen  oder 
es  werden  die  drei  Verse  gleichen  Reimes  b  aus  dem  kür- 
zeren Masse  gebildet  und  dadurch  die  Auffassung  der 
Strophe    als   Viorzoilo   mit   nachfolgender   Dreizeile   ge- 
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sichert  {dbahccb  =  Vi  v^  i\  v^  -f-  v^  v^  v^).  Unter  den  neueren 
Dichtern  hat  Alfred  de  Vigny  eine  Vorliebe  für  d;e  Siebenzeile 
ahahccb  aus  lauter  Alexandrinei'n  gezeigt;  seine  umfangreichen 
Gedichte  La  Maison  du  Berger  (48  Strophen),  Les  Oracles  (13 
Strophen), Za  Bouteille  ä  laMer  i2Q>  Strophen),  Wanda(26  Strophen), 
Ij  Esprit  pur  (10  Strophen)  sind  in  solchen  Siebenzeilen  verfasst. 

Beispiele  für  die  Hauptform  ahahcch  =  q'-{-  tg  der  Siebenzeile. 

Alexandriner. 
La  distance  et  le  temps  sont  vaincus.    La  science 
Trace  autour  de  la  terra  un  chemin  triste  et  droit. 
Le  Monde  est  retreci  par  notre  experience 
Et  l'equateur  n'est  plus  qu'un  anneau  trop  etroit. 
Plus  de  hasard.    Chacun  glissera  sur  sa  ligne 
Immobile  au  seul  rang  que  le  depart  assigne, 
Plonge  dans  un  calcul  sileucieux  et  froid. 

A.  DE  Vigny,  La  Maison  du  Beegeb,  I. 

Alexandriner  und  achtsylbig^er  Vers. 

La  mere  et  son  eufant  s'en  vont  par  les  futaies. 

La  mere  ecoute  et  fait  le  guet, 
Et  l'on  voit  son  sein  häve  et  maigre,  sous  les  plaies 

De  son  corsage  de  droguet; 
Tete  nue  et  pied  nus,  l'eufant,  d'un  air  sauvage, 
La  suit,  et  toutes  deux  rödent  sous  le  feuillage 

En  cherchant  des  fleurs  de  muguet. 

A.  Theukiet,  Les  Chercheuses  de  muguet. 

AchtsylMger  und  sechssylbiger  Vers. 

Nous  avons  gravi  les  premiers 

La  pente  des  collines; 
Les  bles  etaient  verts,  les  pommiers 

Neigeaient  dans  les  ravines, 
Les  pres  etaient  comme  un  j ardin,    , 
Et  l'herbe  d'amour  a  soudain 

Fleuri  dans  nos  poitrines. 

Id.  Trimazo. 


.^^4  Neunter  Abschnitt. 

lias  Gedicht  Le  Coucou  auf  Seite  92  zeigt  die  Strophe 
ababccb  in  sechssylbigen  Versen. 

Neben  der  Hauptform  wird  zuweilen  auch  eine  Siebenzeile 
verwendet,  in  welcher  die  Dreizeile,  welche  der  Vierzeile  q'  folgt, 
von  der  Form  ti  ist.     Z.  B.: 

Existence  sublime! 
Berc6s  par  notre  nid, 
Nous  vivons  sur  l'abime 
Au  sein  de  Tinfini; 
Des  Acts  rasant  la  cime, 
Dans  le  grand  desert  bleu 
Nous  marchons  avec  Dieu! 

Th.  Gautier,  Les  Matelots. 

Diese  Siebenzeile  dbahabh  =  q'  +  tj  ist  nicht  so  vollkommen 
als  die  Hauptform;  denn  sie  ist  eine  unverkettete  Strophe  und 
zerfällt  in  eine  Fünfzeile  ahdba  und  eine  Zweizeile  cc.  Dasselbe 
gilt  von  einer  anderen  Siebenzeile,  in  welcher  die  Dreizeile  tg  der 
Vierzeile  q'  vorangeht.     Z.  B.: 

D6jä  mes  yeux  sont  fascines 
Par  tes  grands  yeux  illumin^s, 
Le  loriot  daus  les  clairidres 
Chante,  et  je  crois  entendre  un  choeur 
.    De  douces  flütes  printanieres, 
Et  je  sens  passer  dans  mon  coeur 
L'äme  des  plantes  foresti^res! 

A.  Theuriet,  Le  Vin  de  mal 

Diese  Form  aahcbch  =  tg  -f  q'  zerfällt  in  die  Zweizeile  aa 
und  die  Fünfzeile  beheb;  sie  ist  aber  vollkommener  als  die  vorher 
angeführte  form- ababacCy  weil  in  ihr  die  Zweizeile  vorangeht,  so 
dass  man  mit  der  Fünfzeile  als  einem  genügend  gegliederten 
Ganzen  nicht  abbrechen  kiuin. 

Eine  zweite  Hauptform  der  Siebenzeilo  mit  drei  Rei- 
men hat  die  neuere  Dichtung  eingeführt.  Dieselbe  hat  das 
Schema  aabcccb  und  besteht  also  aus  einer  Dreizeile  tj  und  der 
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Vierzeile  q''.     Obwohl  sie  eine  unverkettete  Strophe  ist,  da  sie  in 

die  Theilo   aa   und   hcccb  zerlegt  werden  kann,    so  ist  doch  ein 

Zerfall   bei  ihr  nicht  leicht  möglich,  da  nicht  nur  die  Zweizeile 

vorangeht,  sondern  auch  die  nachfolgende  Fünfzeile  hcccb  nicht  zu 

den  gegliederten  und  selbstständigen  fünfzeiligen  Strophen  gehört. 

Ein  Beispiel  der  Verwendung  dieser  Strophe  in  achtsylbigen  Versen 

ist  das  Seite  203  mitgetheilte  Gedicht  Attente  von  Victor  Hugo. 

Als  Beispiel  derselben  Form  in  fünfsylbigen  Versen  diene  folgende 

Strophe : 

Viens  ä  moi,  dit-elle, 

Oh!  viens  sur  mon  aile, 

Dans  un  pays  d'or 

Qu*un  nectar  arrose, 

Oü  tout  est  fleur  rose, 

Joie,  amour  eclose, 

Plaisir  ou  tresor! 

Th.  de  Banville,  Songe  d'hiver. 

Auch  diese  Strophe  ist  von  Victor  Hugo  und  Lamartine  in 
zwei  verschiedenen  Versarten  gebildet  worden,  indem  entweder  ein 
vereinzelter  kürzerer  Vers  den  Schluss  bildet  {v^  v^  v^  v^  v^  v^  v^) 
oder  indem  Dreizeile  und  Vierzeile  durch  die  Versmischung  von 
einander  abgehoben  werden  (z.  B.  indem  der  eine  dieser  Theile 
aus  dem  einen  Versmass,  der  andere  aus  dem  anderen  Mass  ge- 
bildet wird;  v^  v^  v^  +  v^  v^  v^  v^  oder  indem  der  Anfang  jedes 
Theiles  durch  einen  Vers  abweichenden  Masses,  hervorgehoben 
wird:  v^  v^  v^  +  v-^^  v^  %  v.^).  Da  indessen  die  Siebenzeile  zu 
den  selteneren  Strophen  gehört,  so  können  wir  die  Beispiele  hier- 
für übergehen. 

(104)  Wenn  man  von  den  vereinzelten  Fällen  absieht,  in 
welchen  die  achtzeilige  Strophe  oder  Achtzeile  {Jiuitain)  auf 
zwei  Reimen  läuft*)  so  hat  man  zwei  Arten  von  Achtzeilen  zu  unter- 
scheiden, diejenigen  mit  drei  und  diejenigen  mit  vier  Reimen. 


*)  Die  Achtzeile  mit  zwei  Reimen  kommt  als  fortlaufende  Strophe  so 
gut  wie  gar  nicht  vor.  Dagegen  ist  der  erste  Theil  des  Sonetts  eine  solche 
Achtzeile  nach  dem  Schema  2q  =  abhahab  oder  2q'=  abababab.  Vergl. 
den  zehnten  Abschnitt, 
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I.  Dio  Achtzoile  mit  vier  Reimen. 
Dio  Achtzeile  mit  vier  Reimen  ist  eine  der  am  wenigsten 
werthvbllen  französischen  Strophenformen;  denn  sie  besteht  aus 
zwei  auf  einander  folgenden  Vierzeilen,  in  welche  sie  zerfällt,  so  dass 
ein  Gedicht  aus  derartigen  Achtzeilen  auch  als  ein  Gedicht  aus 
Vierzeilen  aufgefiisst  werden  kann,  wenn  nicht  je  zwei  der  Vier- 
zeilen durch  dio  Satzperiode  zusammengefasst  sind.  Aber  selbst 
in  diesem  Falle  kaini  die  syntaktische  Verknüpfung  nur  ein  massiger 
Ersatz  für  eine  kräftige  Reimverkettung  sein.  Unter  den  vier 
möglichen  Zusammenstellungen  der  Vierzeilen  q  und  q',  nämlich 
q  +  q',  q'  +  q>  <1  4-  q?  ^'  +  q'>  sind  die  beiden  ersten,  welche 
symmetrische  Strophen  liefern  würden,  so  gut  wie  ungebräuchlich, 
die  letzte  ist  die  gebräuchlichste.  Als  Beispiele  für  diese  aus  zwei 
Vierzeilen  in  Kreuzreimen  bestehende  Achtzeile  q'  +  q'  =  abahcdcd 
können  ausser  der  auf  Seite  294  und  295  angeführten  Strophe  in 
achtsylbigen  Versen  noch  folgende  Strophen  dienen: 

ZehnsylMgre  Verse. 
Je  vis  cloitrc  dans  mon  ämc  profonde, 
Sans  rioü  d'humain,  sans  amour,  sans  amis, 
Seul  comme  un  dieu,  n'ayaut  d'egaux  au  monde 
Que  raes  aieux  sous  la  tombe  endormis! 
H^las!  grandeur  vcut  dire  solitude. 
Comme  un  Idole  au  gesto  surhuinaiu, 
Je  roste  lä,  gardant  mon  attitude, 
La  pourpre  au  dos,  le  mondc  dans  la  main. 

Th.  Gautier,  Le  Roi  soiiiTAiRK. 
FUiifsylbigre  Verse. 
Lorsqu'avcc  los  sons 
Dont  tu  les  compl^tes, 
Tu  fais  des  chansons 
De  mos  odclettcs, 
Millo  aspects  divers 
Do  gräco  physiquc 
•  Naissent  dans  mes  vcrs 

Avec  ta  musique! 
Th.  DK  Banvillk,  A  Raoul  Lkhaubikr. 


Strophen.  347 

Aus  den  in  Artikel  97  auseinander  gesetzten  Gründen  wird 
für  diese  Strophe  der  Alexandriner  nicht  angewendet.  Man  ge- 
braucht sie  überhaupt  in  der  neueren  Dichtung  sehr  sel- 
ten, abgesehen  von  den  für  den  Gesang  bestimmten  Liedern;  in 
diesen  letzteren  ist  sie  sogar  ziemlich  häufig,  wie  ein  Blick  in  Beran- 
qer's  volksthümliche  Lieder  lehrt.  Am  besten  verwendbar  scheint 
für  sie  der  achtsylbige  Vers,  der  auch  bei  ihrer  Bildung  aus  zwei 
verschiedenen  Massen  gewöhnlich  das  eine  Mass  darstellt.  Auf 
Seite  200  wurden  bereits  Strophen  in  acht-  und  in  viersylbigen 
Versen  angeführt.  Folgende  Beispiele  können  als  weitere  Muster 
dienen: 

Acht-  uud  sechssylbi^er  Vers. 

Les  jours  d'hiver  sont  revenus. 

Plus  de  feuilles  aux  branches; 
Le  givre  couvre  les  bois  nus 

De  ses  aiguilles  blanches. 
Dans  la  coupe  oü  sont  empiles 

Les  menus  brins  de  hetre, 
Les  charbonniers  sont  installes, 

Femme,  apprentis  et  maitre. 

A.  Theueiet,  Le  Charbonnier. 

Sechs-  und  viersylbigrer  Yers. 

Ni  la  vierge  de  Grece, 

Marbre  vivant; 
Ni  la  fauve  negresse, 

Toujours  revant; 
Ni  la  vive  Frangaise, 

A  Fair  vainqueur; 
Ni  la  plaintive  Anglaise, 

N'ont  pris  mon  coeur. 

Th.  Gaütier,  Sultan  Mahmoud. 

Der  Typus  dieser  Versmischungen  bietet'  nichts  neues;  die 
beiden  Vierzeilen  sind  in  ganz  gleicher  Weise  nach  dem  Schema 
v^  V2  v^   V2    individualisirt;   eben  so  trifft  mau  auch  den  Typus, 
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in    welchem  der  Schlussvers   allein   von    kürzerem    Mass   gewählt 
wird.     Z.  B.: 

Quand  vicndra  la  saison  nouvellc, 

Quand  auront  disparu  les  froids, 

Tous  Ics  deux  nous  irons,  ma  belle, 

Pour  cueillir  le  muguet  au  bois; 

Sous  nos  pieds  6gr6nant  les  perles 

Que  Ton  voit  au  matin  trembler, 

Nous  irons  ecouter  los  merles 
Siffler. 
Th.  Gautier,  Villanelle  bhythmique. 

Pour  les  grands  bois,  ensemble, 
Partons  au  jour  naissant. 
Et  choisissons  un  tremble, 
Un  tremble  verdissant  .  .  . 
Qu*il  seit  svelte  et  superbc. 
0  ma  brune  aux  yeux  bleus, 
Abattons-le  dans  l'herbe 
A  nous  deux. 
A.  Theuriet,  Chant  de  nocbs  dans  les  Bois. 

Die  Achtzeilo  aus  zwei  Vierzeilen  mit  umschlungenen  Reimen 
nhhacddc  =  q  -f  <1  ist  bedeutend  seltener  als  die  Achtzeile  q'  +  q'. 
Eine  sehr  bemerkenswerthe  Form  derselben  besteht  darin,  dass 
ihre  zweite  Vierzeile  in  allen  Strophen  des  Gedichtes  mit  gleichen 
Reimen  gebildet  wird,  indem  die  beiden  letzten  Verse  de  einen 
Refrain  bilden.  Die  Gedichte  CJianson  de  PircUes  und  Les  Bletiets 
von  Victor  Hugo,  Loys  von  Th.  de  Banville,  Le  Glas  inteneur 
von  Th.  Gautieb  sind  in  Achtzeilen  dieser  Art  geschrieben.  Die 
folgenden  beiden  Strophen,  mit  denen  Banville's  Gedicht  beginnt, 
dienen  als  Beispiel: 

Mon  Loys,  j'ai,  sons  vos  prunelles, 
Oubli6,  dans  mon  coenr  troubl^ 
Mon  6poux  qui  8*en  est  all6 
Pour  combattre  los  iutidöles. 
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Quand  nous  le  croirons  loin  encoVy 
II  sera  lä,  Dieu  nous  pardonne! 
Mon  heau  page,  quel  hruit  re sonne? 
Est-ce  lui  qui  sonne  du  cor? 

J'ai  lu  dans  un  ancien  poeme 

Qu'une  autre  Yolande  autrefois 

Pres  de  son  page  Hector  de  Foix 

Oublia  son  epoux  de  meme. 

Elle  gardait  comme  un  tresor 

Ces  extases  que  l'amour  donne.  — 

Mon  heau  page,  quel  Iruit  resonne^ 

Est-ce  lui  qui  sonne  du  cor? 
Auf  Seite  296  wurde  die  achtzeilige  Strophe  De  Vignt's  an- 
geführt, deren  vier  erste  Verse  Schlagreime  bilden,  während  die 
vier  letzten  Kreuzreime  sind.  Umgekehrt  geordnete  Achtzeilen, 
also  solche,  deren  vier  erste  Verse  Kreuzreime  und  deren  vier 
letzte  Verse  Schlagreime  sind,  waren  in  der  alten  französischen 
Dichtung,  wie  Qüicheeat  angiebt,  nicht  selten*).  Auch  in  der 
neueren  Dichtung    sind    solche  Strophen   hier   und  da  verwendet 

worden.    Z.  B.: 

Au  travers  de  la  vitre  blanche 

Le  soleil  rit,  et  sur  les  murs 
Tragant  de  grands  angles,  epanche 
Ses  rayons  splendides  et  purs: 
Par  un  si  beau  temps,  ä  la  ville 
Rester  parmi  la  foule  vile! 
Je  veux  voir  des  sites  nouveaux: 
Postillon,  sellez  vos  chevaux. 

Th.  Gautiek,  Voyage. 
Man  vergleiche  auch  noch  die  gleich   gebauten  Strophen  in 
elf-  und  zwölfsylbigen  Versen  Seite  175  und  208. 

IL    Die  Achtzeile  mit  drei  Reimen. 
Unter  den  Achtzeilen  mit  drei  Reimen  unterscheiden  wir  die 
älteren  und  die  modernen  Formen. 


ICHERAT  1.  c.  p.  564. 
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A.    Die  älteren  Formen  der  Achtzeih  mit  drei  Reimen. 

Die  italienische  Octave,  eine  un verkettete  Achtzeile,  welche 
aus  einer  Sechszeile  der  Form  abdbah  und  einer  darauf  folgenden 
Zweizeile  cc  besteht,  ist  eine  Achtzeile  auf  drei  Reimen  ahahnhcc, 
welche  man  als  eine  ältere  Form  der  französischen  Dichtung  in 
sofern  bezeichnen  kann,  als  sie  sich  mit  einer  kleinen  Abweichung 
bereits  bei  TraBAUT  de  Champagne  vorfindet.  Diese  Abweichung 
besteht  darin,  dass  die  Zweizeile  keinen  besonderen  Reim  erhält, 
sondern  mit  den  Versen  aa  reimt,  so  dass  hierdurch  eine  Octave 
mit  zwei  Reimen  ahahahaa  entsteht.  Folgende  Strophe  eines 
Liedes  von  Thibaut,  welche  Quicherat*)  anführt,  diene  als 
Beispiel : 

Au  renouviau  de  la  douQour  d'ete 
Que  reclaircit  li  doiz  ä  la  fontaine, 
Et  que  sont  verds  bois  et  verger  et  pr6, 
Et  li  rosiers  cn  mai  florit  et  graine, 
Lors  cbantorai;  que  trop  m'aura  grev6 
Ire  et  6moi  qui  m'est  au  euer  prochaine; 
Et  fins  amis  k  tort  achoisonnez  (accus^s), 
Et  moult  souvent  de  leger  eflfrayez. 

Die  eigentliche  italienische  Achtzeile  dbahahcc,  welche,  neben- 
bei bemerkt,  zu  den  symmetrischen  Strophen  gehört,  ist  in  Frank- 
reich nur  von  sehr  wenigen  Dichtern  der  Neuzeit  aufgenommen 
worden,  ohne  dadurch  wirklich  in  Gebrauch  zu  kommen.  Die 
folgende  Octave  in  Alexandrinern,  welche  den  Anfang  des  befreiten 
Jerusalem  übersetzt,  entnehmen  wir  Gramont; 

Je  cbante  les  combats  du  pieux  capitaine 
Qui  d^livra  le  grand  S6pulcre  du  Sauveur; 
ßeaucoup  fit  sa  prudencc  cn  cette  oeuvre  hautaine, 
Beaucoup  son  bras,  et  rion  n'abattit  sa  ferveur: 


*)  L.  c.  p.  563.    QciCHBRAT*8  Citat  ist  .aus  der  Hiatoire  de  la  poisie 
frnn^mae  dos  Abbö  Massibu  entnommen. 
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Vainement  contre  lui  l'Enfer  soufflant  sa  haine 
Souleva  la  Lybie  et  l'Asie  en  fureur, 
Aide  du  Ciel,  il  fit,  hors  des  villes  etreintes, 
Reutrer  ses  compagnons  sous  les  banni^res  saintes. 

Die  zweite  ältere  Form  der  Achtzeile  mit  drei  Reimen  ist 
diejenige,  welche  früher  par  excellence  den  Namen  Huitain  führte 
und  welche  nach  dem  Schema  ababhcbc  =  q'  +  q'  zwei  Vierzeilen 
in  Kreuzreimen  darstellt,  in  deren  zweiter  der  erste  und  dritte 
Vers  mit  dem  zweiten  und  vierten  der  ersten  Vierzeile  reimen.  Von 
dieser  Strophe,  deren  Verkettung  durch  den  Reim  h  bewirkt  wird, 
ist  bereits  Seite  294  ein  Beispiel  gegeben  worden.  Sie  war  im 
Mittelalter  eine  der  gebräuchlichsten  Strophenformen*)  und  wurde 
bis  Ronsard  nur  vereinzelt  oder  in  kleinen  Gedichten  festen  Umfanges 
angewendet**),  namentlich  auch  zu  Epigrammen  und  Grabschriften. 
RoNSAED  gebrauchte  sie  als  Strophe  in  Gedichten  grösseren  Um- 
fanges, ohne  ihr  die  symmetrische  Anordnung  zu  geben,  da  er 
durch  das  Gesetz  der  Reimfolge  sich  nicht  immer  beengen  Hess. 
Erst  im  achtzehnten  Jahrhundert,  wo  sich  ihrer  noch  Lamotte  Hou- 
DARD  und  J.  B.  Rousseau  bedienten,  ist  diese  Form  ausser  Gebrauch 
gekommen,  bis  sie  von  einigen  Dichtern  der  romantischen  Schule 
wieder  aufgenommen  worden  ist.  Sie  wird  gewöhnlich  nur  in 
acht-  und  in  zehnsylbigen  Versen  verwendet;  für  letztere  diene 
folgende  Strophe  als  Beispiel***): 

Entre  Racine  et  l'aine  des  Corneilles 
Les  Chrysogons  se  fout  moderateurs; 
L'un  ä  leur  gre  passe  les  sept  merveilles, 
L'autre  ne  plait  qu*aux  versificateurs. 
Or  maintenant  veillez,  graves  auteurs, 
Mordez  vos  doigts,  ramez  comme  corsaires, 
Pour  meriter  de  pareils  protecteurs, 
Ou  pour  trouver  de  pareils  adversaires! 

J.  B.  Rousseau,  Epigrammes. 

*)    QüICHERAT   1.    C.    p.    561. 

**)  Gramont  1.  c.  p.  201. 
***)  Citat  von  Gramont. 
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Statt  der  beiden  Vierzeilen  in  Kreuzreimen,  welche  die  tradi- 
tionelle Form  des  selbstständigen  Huitain  bilden,  wird  öfter  auch 
die  erste,  seltener  die  zweite  in  umschlungenen  Reimen  gebildet; 
auch  werden  zuweilen  beide  Vierzeilen  in  umschlungenen  Reimen 
angewendet. 

B.  Die  modernen  Formen  der  Achtzeile  mit  drei  Heimen. 
Die  beiden  gebräuclilichen  modernen  Formen  der  Achtzeile 
mit  drei  Reimen  benutzen  als  Strophenelement  Vierzeilen  der 
Form  q".  Die  eine  derselben  besteht  aus  einer  Vierzeile  in  Kreuz- 
reimen mit  darauf  folgender  Vierzeile  q",  so  dass  die  Schlussverse 
beider  Vierzeilen  reimen;  ihr  Schema  ist  also  abdbcccb.  Das 
Schema  der  zweiten  Strophe,  welche  aus  zwei  Vierzeilen  der  Form 
q"  besteht,  ist  aaahcccb.  Beide  Strophen  sind  verkettete  Strophen 
und  die  erstere  wird  häufiger  verwendet  als  die  zweite,  in  welcher 
die  zweimalige  Wiederkehr  dreier  Verse  gleichen  Reimes  leicht 
ermüdend  wirkt.  Victoe  Hugo's  Gedicht  Les  Djinns  ist  das  beste 
Beispiel  einer  meisterhaften  Verwendung  von  Strophen  der  ersten 
Form.  Indem  die  Strophen  dieses  Gedichtes  vom  zweisylbigen  Mass 
bis  zum  zehnsylbigen  aufsteigen  und  dann  wieder  allmälig  bis  zum 
zweisylbigen  herabfallen,  malen  sie  das  Anwachsen  und  das  Er- 
löschen des  durch  die  bösen  Geister  (die  Djinns)  heraufgeführten 
Stunnes.  Wir  theilen  das  Gedicht  als  Probe  der  Strophe  in  den 
verschiedenen  Versarten  vollständig  mit: 

Murs,  ville 

Et  port, 

Asile 

De  mort, 

Mer  grise, 

Oü  brise 

La  bise; 

Tout  dort 

Dans  la  plainc 
Nait  un  bruit. 
C*e8t  rhaleine 
De  la  nuit. 
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Elle  brame 
Comme  une  äine 
Qu'une  flamme 
Toujours  suit. 

La  voix  plus  haute 
Semble  un  grelot.   — 
D'un  nain  qui  saute 
C'est  le  galop: 
II  fuit,  s'elance, 
Puis  en  cadence 
Sur  un  pied  dause 
Au  bout  d'un  flot. 

La  rumeur  approche; 
L'echo  l'a  redit. 
C'est  comme  la  cloche 
D'un  couvent  maudit;  — 
Comme  un  bruit  de  foule, 
Qui  tonne  et  qui  roule, 
Et  tantöt  s'ecroule 
Et  tantöt  grandit.     • 

Dieux!  la  voix  sepulcrale 

Des  Djinns...!  —  Quel  bruit  ils  fönt! 

Fuyons  sous  la  spirale 

De  l'escalier  profond! 

D6jä,  s'eteint  ma  lampe; 

Et  l'ombre  de  la  rampe, 

Qui  le  long  du  mur  rampe, 

Monte  jusqu'au  plafond. 

C'est  l'essaim  des  Djinns  qui  passe, 
Et  tourbillone  en  sifflant. 
Les  ifs,  que  leur  vol  fracasse, 
Craquent  comme  un  pin  brülant. 

Lubarsch,  franz.   Verslehre.  23 
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Leur  troupeau  lourd  et  rapide, 
Volant  dans  Tespace  vide, 
Semble  un  nuage  livide 
Qui  porte  uu  eclair  au  flanc. 

Ils  sont  tout  pr^s!  —  Tenons  ferm^e 
Cette  salle  oü  nous  les  narguons. 
Quel  bruit  dehors!  hideuse  armee 
.  De  vampires  et  de  dragons! 
La  poutre  du  toit  descellee 
Ploie  ainsi  qu'une  herbe  raouillee; 
Et  la  vieille  porte  rouillee, 
Tremble  k  d6raciner  ses  gonds! 

Cris  de  l'enfer!  voix  qui  hurle  et  qui  pleure! 
L'horrible  essaim,  pouss6  par  Taquilon, 
Sans  doute,  6  ciel!  s'abat  sur  ma  demeure. 
Le  mur  flechit  sous  le  noir  bataillon! 
A      La  maison  crie  et  chancelle  pench6e. 
Et  Ton  dirait  que,  du  sol  arrach^e, 
Ainsi  qu'il  chasse  une  feuille  sechee, 
Le  vent  la  roule  avec  leur  tourbillon! 

Prophäte!  si  ta  main  me  sauve 
De  ces  impurs  demons  des  soirs, 
J'irai  prosterner  mon  front  chauve 
Devant  tes  sacr6s  encensoirs! 
Fais  que  sur  ses  portes  fid^les 
Meure  leur  souffle  d'etincelles, 
Et  qu'en  vain  l'ongle  de  leurs  ailes 
Grince  et  crie  ii  ces  vitraux  noirs! 

Ils  sont  pass6sl  —  Leur  cohorte 
S*envole  et  fuit,  et  leurs  pieds 
Cessent  de  battrc  ma  porte 
De  leurs  coups  multiplies. 
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L'air  est  plein  d'un  bruit  de  chaines, 
Et  dans  les  forets  prochaines, 
Frissonnent  tous  les-  grands  ebenes, 
Sous  leur  vol  de  feu  pJies! 

De  leurs  alles  lointaiiies 

Le  battement  decroit, 

Si  confus  dans  les  plaines, 

Si  faible  que  Ton  croit 

Ouir  la  sauterelle 

Crier  d'une  voix  grele, 

Ou  petiller  la  grele 

Sur  le  plomb  d'un  vieiix  toit. 

D'^tranges  syllabes 
Nous  vienuent  encor.   — 
Ainsi,  des  Arabes 
Quand  sonne  le  cor, 
Un  chant  sur  la  greve, 
Par  instants  s'eleve, 
Et  Teufant  qui  reve 
Fait  des  reves  d'or! 

Les  Djinns  funebres, 
Fils  du  trepas, 
Dans  los  tenebres 
Pressent  leurs  pas; 
Leur  essaim  gronde; 
Ainsi,  profonde, 
Murmure  une  onde, 
Qu'on  iie  voit  pas. 

Ce  bruit  vague 
Qui  s'endort, 
C'est  la  vague 
Sur  le  bord; 
*  23* 
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C'est  la  plainte 
Presque  eteinte 
D'une  sainte 
Pour  un  mort. 

On  doute 
La  nuit  .  .  . 
J*6coute:  — 
Tout  fuit, 
Tout  passe; 
L'espace 
Efface 
Le  bruit. 

Ihrem  Charakter  entsprechend  wird  die  Achtzeile  abahcccb 
meist  nur  aus  Versen  eines  Masses  gebildet,  welches  selbstver- 
ständlich die  Sylbenanzahl  Zehn  nicht  überschreiten  darf.  Als  Bei- 
spiel einer  Verwendung  zweier  Masse  diene  folgende  Strophe: 

Siebcnsyl biger  und  fUiifsylbigrer  Vers. 

Mais  ta  muse  lace  eucor 

A  son  pied  d'albätre 
Le  leger  brodequin  d'or 

Qui  sied  au  theätre. 
L'Aniour  est  votre  ^chanson, 
11  rit  k  votre  moisson: 
Qu'il  nous  rende  la  chanson 

Rieuse  et  folätre. 
Th.  de  Banville,  A  EüofeNE  GranoiL 

In  dieser  Strophe  sind  die  drei  Verse  des  gleichen  Keimes 
b  mit  dem  fünfsylbigon,  alle  übrigen  Verse  mit  dem  siebensylbigen 
Miusso  boRotzt. 

Als  Muster  der  zweiten  modernen  Achtzeile  diene  die  Strophe: 

Belgrade  et  Semlin  sont  on  guerre 
Dans  son  lit,  paisiblr  nagu^rc, 
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Le  vieillard  Danubc  leur  pere 
S'eveille  au  bruit  de  leur  cauon. 
II  doute  s'il  reve,-  il  tressaille, 
Puis  enteud  gronder  la  bataille, 
Et  frappe  dans  ses  mains  d'^caille, 
Et  les  appelle  par  leur  nom. 

V.  Hugo,  Le  Danube  en  colere. 

Die   seltene  Verwendung  zweier  Versmasse  in  dieser  Strophe 
zeigen  folgende  Beispiele; 

Achtsylbig-e  und  zweisylbi^e  Verse. 

Oh!  pour  suivre  en  leur  chemin  bleu 
Les  hirondelles  du  bon  Dieu, 
Pour  aller,  venir  en  tout  lieu 

Comme  alles, 
Donnez-moi  pour  volar  dans  l'air 
Plus  loin  qu'oü  s'arrete  la  mar, 
Plus  haut  qua  s'allume  l'eclair  .  .  . 

Des  .ailas! 
Marc-Monnier,  A  Mademoiselle  Louisa  Siepert. 

Achtsylbi^er  und  dreisylbiger  Vers. 

Oh!  lorsque  l'ouragan  qui  gagna 

La  campagna, 
Prend  par  las  cheveux  la  montagna. 
Qua  la  temps  d'automne  jaunit, 
Que  j'airae,  dans  le  bois  qui  crie 

Et  sa  plie, 
Les  viaux  clochars  de  l'abbaya*), 
Comme  deux  arbres  de  granit! 

A.  DE  Musset,  Stances. 

Die    Versmiscbung    der    ersten    Strophe    besetzt    die    beiden 


*)  Sprich  a-be-i 
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letzten,  die  der  zweiten  die  beiden  zweiten  Verse  der  Vierzeilen, 

welche  zur  Achtzeile  zusammentreten,  mit  einem  kürzeren  Mass*). 

Eine  merkwürdige  Achtzeile  mit  drei  Reimen  hat  Banville 

angewendet : 

0  vendaiigüuse!  tu  souris, 

Embrassons-nous  jusqu'ä  Tivresse! 

Buvons  encore,  6  ma  maitrcsse! 

Deroule  tes  chevenx  cheris 

8ur  ces  raisins!  car  o  merveilles! 

Tes  tresses  blondes  sont  pareilles 

Au  soleil  qui  les  a  müris, 

Et  ta  bouche  aux  grappes  vermeilles. 

Th.  de  Banville,  La  Vendangeuse. 

Diese  Achtzeile  ahbaccac  kann  als  Verkettung  der  Dreizeile 
tj  =.  all)  mit  der  Füufzeile  accac  aufgefasst  werden. 

(105)  Die  neunzeilige  Strophe  oder  Nounzeile  {neuvain) 
gehört  im  Französischen  zu  den  seltenen  Strophen**).  Sie  wird 
entweder  aus  einer  Vierzeile  und  einer  Fünfzeile  oder  aus  drei 
Dreizeilen  gebildet.   , 

I.    Neunzeileu  aus  der  Vereinigung  von  Vierzeile  und 

Fünfzeile. 

Die  Vierzeile  und  die  Fünfzeile,  welche  zur  Neunzeile  zu- 
sammentreten, hängen  durch  den  Reim  nicht  zusammen,  so  dass 
die  von  ihnen  gebildete  Strophe  eine  unverkettete  Strophe 
mit  vier  Reimen  darstellt,  indem  zwei  Reime  auf  die  Vierzeile 
und  zwei  auf  die  Fünfzeile  entfallen. 


*)  Di«  Form  aaabccch  kommt  nach  Quich«rat's  Mittbeiluogen  bereits 
hei  J.  Lemairb,  Du  Bella y  und  Piron  vor.  (^Quioh.  1.  c.  p.  56*2.)  Doch 
dürftcMi  (He  modernen  Dichter,  die  sie  aufgenommen  haben,  schwerlich  von 
ihrer  früheren  sporadischen  Verwendung  etwas  gcwusst  haben. 

'•*  „//  V  «  peu  de  chose  ä  dire  de  la  atrophe  dv  nvnf  vers,  qui,  smis  ttre 
nbHulument  rare,  nest  jkis  des  jyJus  usitees.  Ronsard  et  ses  ade}>tes  Vont 
pru  rmplmße.  Mcdherhe  pas  du  dout.  J.  B.  Rousseau  s'en  est  serei  dans 
'[iniirr  dv  ich  ödes,  et  tm  en  trouve  encore  quelques  exemples  dans  diffirents 
l'octe»  du  XK//'  et  du  XVIII'  sücle.  Elle  n'a  pas  rencofUr6  non  plus, 
■I-   >n,trr  teinpH,  une  favextr  bien  inarquie.'*  Gramont  1.  c    p.  206. 
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Geht  die  VJerzeile  voran  und  ist  sie  eine  Vierzeile  mit  Kreuz- 
reimen (^'^=ahab),  so  folgt  ihr  gewöhnlich  eine  Fünfzeile  der 
Form  ccdcd  oder  eine  Fünfzeile'  der  Form  cdccd  (Hauptform  der 
Fünfzeile).     Z.  B.: 

Neunzeile  abab  -f-  ccdcd, 

La  vertu  du  vieux  Catou, 

Chez  les  Romains  tant  pronee, 

Etait  souvent,  nous  dit-on, 

De  falcrue  enluminee. 

Toujours  ces  sages  hagards, 

Maigres,  hideux  et  blafards, 

Sont  souilles  de  quelque  opprobre;  — 

Et  du  Premier  des  Cesars 

L'assassin  fut  homme  sobre. 

J.   B.  Rousseau. 

Neunzeile  abab  -f-  cdccd, 

Calme  tes  pleurs,  eile  a  vecu  sa  vie; 
0  tendre  mere,  eile  a  rempli  ses  jours; 
Ta  belle  enfant  avant  dix  ans  ravie 
Des  ans  nombreux  anticipa  le  conrs. 
Aux  plus  grands  maux  ainsi  fait  la  natare: 
Un  bien  chez  eile  achcmine  aux  douleurs; 
Meme  en  hätaut,  eile  incline  et  mesure. 
Ce  vert  bouton,  cette  fleur  etait  müre; 
Calme  tes  pleurs,  calme  tes  pleurs! 

Sainte-Beuve,  A  Madame  P. 

Seltener  geht  eine  Vierzeile  mit  umschlungenen  Reimen  voran, 
wie  in  folgendem  Beispiel: 

Neunzeile  abba  -{-  ccddc, 

Au-dessus  des  passious, 
Au-dessus  de  la  colere, 
,    Ton  noble  csprit  ne  sait  faire 
Que  de  nobles  actions. 
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Quand  jusqu'ä  nous  tu  te  penches, 
C'cst  aiusi  que  tu  t'epanches 
Sur  DOS  Coeurs  que  tu  soumets. 
D*un  cygne  il  ne  peut  jamais 
Tomber  que  des  plumes  blanches! 
V.  Hugo,  Chants  du  crepuscule  XXXVI. 

In  dieser  Neunzeile  fällt  die  Fünfzeile  dadurch  auf,  dass  sie 
Schlagreirae  enthält;  um  zu  verhindern,  dass  der  letzte  Vers  ab- 
fällt, hat  ihn  der  Dichter  in  allen  Strophen  des  Gedichtes,  dem  die 
vorstehende  Strophe  entnommen  ist,  eng  durch  den  Sinn  mit  dem 
vorletzten  Verse  verknüpft. 

Von  den  zum  Gesang  bestimmten  Liedern  abgesehen  ist  der 
Fall,  dass  die  Fünfzeile  der  Vierzeile  vorangeht,  der  seltnere.  Ge- 
wöhnlich ist  dann  die  Fünfzeile  von  der  (nächst  der  Hauptform 
am  meisten  verwendeten)  Form  ahbah,  wie  in  folgender  von  Qui- 
CHEEAT  angeführten  Strophe  von  M"«  Deshoulieres: 

Le  plus  beau  des  mois 
Remplit  notre  attente: 
La  terre  est  riante; 
Dejä  dans  les  bois 
Le  rossignol  chante; 
Dejä  les  moutous 
Paissent  les  herbettes,  , 

Et  fönt  mille  bouds 
Au  son  des  musettes. 

IL     Neunzeilen  aus  der  Vereinigung  von  drei  Dreizeilen. 

Obwohl  sich  bereits  in  der  älteren  französischen  Literatur 
Neunzeilen  finden,  welche  aus  drei  Dreizeilen  gebildet  sind,  so 
scheint  doch  die  Vorliebe  für  solche  Strophen  der  modernen 
Dichtung  oigenthümlich  zu  sein.  Die  gewöhnliche  Form  derartiger 
Neuuzeilcn  ist  tg  +  tg  -|-  tj-,  Th.  Gautier  hat  solche  Strophen 
oft  in  Alexandrinern  gebildet  und  sie  dann  auch  äusserlich  durch 
deo    Druck    in   Dreizeilen    getrennt     Vergleiche   Seite   302.    — 
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Banyille  hat  die  letzte  Dreizeile  öfter  von  der  Form  tg  gewählt, 
wodurch  die  Eintönigkeit,  welche  Qüicherat  den  Strophen  tg+t^+ta 
vorwirft,  gehoben  wird.  Dieser  Vorwurf  der  Eintönigkeit  dürfte 
sich  übrigens  für  die  Strophen  aus  Alexandrinern  nicht  aufrecht 
erhalten.     Beispiele: 

Neunzeile  aahcchddb  =  t^  -\-  t^  -\-  tg. 

Siebeiisylbigre  Verse. 

La  bataille  enfin  s'allume: 
Tout  ä  la  fois  tonne  et  fume. 
La  mort  vole  oü  nous  frappons. 
La,  tout  brüle  pele-mele. 
Ici,  court  le  brülot  freie, 
Qui  Jette  aux  mäts  ses  crampons, 
Et,  comme  uu  chacal  devore 
L'elepliant  qui  lutte  eucore, 
Ronge  un  navire  ä  trois  ponts. 

V.  Hugo,  Navarin. 

Füufsylbige  Yerse. 

Regardez  les  branches, 

Comme  elles  sont  blanches! 

II  neige  des  fleurs. 

Riant  dans  la  pluie, 

Le  soleil  essuie 

Les  saules  en  pleurs, 

Et  le  ciel  reflete 

Dans  la  violette 

Ses  pures  couleurs. 

Th.  Gaütier,  Chant  du  Grillon. 

Neunzeile  aabccbdhd  =  tg  +  ts  +  t2. 

Achtsjlbige  Verse. 

Oh!  disais-je  alors,  quoi!  la  bouche 
Qui  vous  caresse  et  qui  vous  touche 
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Avcc  un  (Iclire  iiioui, 
La  maiii  fremissante  qui  presse 
Les  vfttres,  Ics  soupirs,  l'ivresse, 
Las  yeux  eteints  qui  disent  Oui, 
Tout  cela,  ce  ii'cst  qu'un  mensonge, 
Ce  n*est  qu'un  songe  evanoui 
Qui  passe  comnie  un  autre  songe! 

'1'h.  DK   IUnvillk,  Somge  i/itivkr. 

Siebensylbigre  Verse. 

Et  pr^s  de  moi  je  vis  luire 
L'inimitablo  sourirc 
D'unc  vierge  au  front  charmant, 
Qui  portait,  nymphe  thebaine, 
Une  lyre  au  flanc  d'6bene, 
Et  dont,  je  nc  sais  comment, 
Le  regard  et  la  voix  fiere 
Avaient  un  rayonneraent 
De  parfuni  et  de  lurai^re. 

Id.  Ib. 

Alle  diese  Neunzeilon  sind  verkettete  Strophen  und  insofern 
deu  Neunzoilen,  welche  sich  aus  einer  Vierzuile  und  einer  Fünf- 
zeilo  zusaniineusetzen,  vorzuziehen.  Die  Neunzeilen  beider  Arten 
werden,  wie  alle  Strophen  aus  einer  grösseren  Anzahl  von  Versen, 
vorzugsweise  nur  aus  Versen  von  einerlei  Mass  gebildet  Der 
Alexandriner  kann  mit  Vortheil  nur  in  den  Formen  aus  drei 
gleichen  Dreizcilen  verwendet  werden,  weil  in  diesen  Formen  die 
Glie<h'rung  der  Strophe  so  gleichraässig  und  leicht  wahrnehmbar 
ist,  dass  das  lange  Versmass  die  Keimgliederung  nicht  verdunkelt. 

Die  Strophen  des  auf  Seite  204  mitgetheilten  Gedichtes  La 
('fii({r  des  (Hoiles  von  Leconte  de  Lisle  sind  ein  sehr  bembtungs- 
wei-ther  Vorsuch  Neunzeilen  mit  drei  Reimen  zu  venvenden.  Diese 
Stmphen  sind  nacdi  dem  Schema  ubnh  -|  (cbch  gebaut,  in  welchem 
die  Fiinfzoilo  mit  der  vorhergehenden  Vierzoile  q'  durch  den  Rein» 
b   verkettet    ist.      In    dem    angeführten    Gedicht   haben    dieselben 
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noch  die  Eigen thüinlichkeit,  dass   der  Schlussvers  h  den  zweiten 
Vers  h  wiederholt. 

(106)  Die  zehnzeilige  Strophe  oder  Zehnzeile  (dizain), 
welche  im  sechzehnten  Jahrhundert  zuerst  angewendet  wurde,*)  ge- 
hört mit  der  Sechszeile  zu  den  gehräuchlichsteji  und  he- 
liobtesten  französischen  Strophenformen  und  wird  so  gut  wie 
ausschliesslich  nur  in  einer  Form  verwendet,  welche  man  als  ihre 
kanonische  Form  bezeichnen  kann.  Diese  Form  wird  von  den 
französischen  Schriftstellern  definirt  als  eine  Vierzeile  in  Kreuz- 
reimen, welcher  die  Hauptform  der  Sechszeile  tg  tg  folgt,  so  dass 
die  ganze  Strophe  das  Schema  abahccäccd  zeigt.  Sie  wird  ge- 
wöhnlich nur  aus  lauter  gleichen  Versen  des  sieben-  oder  des 
achtsylbigen  Masses  gebildet;  die  Verwendung  von  Alexandrinern, 
gleichviel  ob  allein  oder  in  Verbindung  mit  achtsylbigen  Versen, 
wird  allgemein  als  unvortheilhaft  und  die  Harmonie  der  Strophe 
beeinträchtigend  bezeichnet.  Folgende  zwei  Strophen  mögen  als 
Beispiele  dienen; 

Siebensylbi^er  Ters. 

De  sa  puissance  immortelle 

Tout  parle,  tout  nous  instruit. 

Le  jour  au  jour  la  revele, 

La  nuit  l'annonce  ä  la  nuit. 

Ce  grand  et  superbc  ouvrage 

N'est  point  pour  rhorame  uu  langage 

Obscur  et  mysterieux: 

Son  admirable  structure 

Est  la  voix  de  la  nature, 

Qui  se  fait  entendre  aux  yeux. 

J.   B.   Rousseau,   hiiTATiON  du  Psaume  XV III. 

Achtsylbig:er  Vers. 

•     '  Que  la  soiree  est  fraicbe  et  douce: 

Oh!  viens,  11  a  plu  ce  matin; 


*)  Speciell  wird  sie  \o\\  Qüicheeat  auf  Ronsard  zurückgeführt,  der  sie 
zwar  nicht  fortlaufend  aber  mit  andern  Strophen  gemischt  als  „Epode"  ver- 
wendete. 
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Les  humides  tapis  de  niousse 
Verdisseiit  tcs  pieds  de  satin; 
L'oiseau  volc  sous  les  feuillees, 
Secouaut  ses  alles  mouillees; 
Pauvrc  oiseau  que  le  ciel  beuit! 
II  ecoute  le  veut  bruire, 
Chaiite,  et  voit  des  gouttes  d'eau  luire, 
Comme  des  perles,  dans  son  nid. 

ViCTOB  Hugo,  Ödes. 

Stellen,  wir  die  Strophe  nach  ihrer  Zusammensetzung  durch 
den  Reim  dar,  so  ist  sie  als  eine  unverkettete  Strophe  mit 
fünf  Keimen  aufzufassen,  welche  aus  zwei  Vierzeilen 
besteht,  zwischen  welche  eine  Zweizeile  geschoben  ist: 
ahahccdced  ==  ahah  -{-  cc  -\-  deed  =  q'  +  d  +  q.  Diese  symmetrische 
Stellung  der  Zweizeile  zwischen  zwei  Vierzeilen  verschiedenen  Cha- 
rakters mag  der  Grund  der  harmonischen  Schönheit  sein,  welche 
die  französischen  Verslehren  von  dieser  Strophe  rühmen.  Hiermit 
stimmt  es  überein,  dass  die  Strophe  abbaccdede  =  ahba  -\-  cc  +  dede 
=  q  -f  d  -f  q',  welche  dieselbe  Symmetrie  zeigt,  im  siebzehnten 
Jahrhundert  neben  der  kanonischen  Form  sehr  häufig  angewendet 
wurde*).  Der  Grund,  warum  sie  sich  neben  der  kanonischen  Form 
nicht  erhalten  hat,  ist  vielleicht  darin  zu  setzen,  dass  bei  ihrer 
Auffassung  als  Vierzeile  mit  nachfolgender  Sechszeile  abbaccdede 
=  <)[  -f  ts  -f-  tj  die  Sechszeile  sich  nicht  symmetrisch  in  zwei  gleiche 
Dreigeilen  gliedert.  Als  Beispiel  der  Form  q  -f  d  4-  q'  diene  fol- 
gende Strophe  von  J.  B.  Rousseau: 

Ainsi  du  plus  haut  des  inontagues 
La  paix  et  tous  les  dons  des  cieux 
Connnc  un  fleuvo  delicicux 
Viendrout  arroser  nos  cainpagnes. 
Son  rögne  k  ses  pcuples  cheris 
Sera  co  qu'aux  chanips  deflouris 

•)  Fast  Hämmtliche  Beispiele  für  Versmischung,  die  Quichsbat  anfahrt, 
«eigen  di(>8o  Form. 
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Est  l'eau  que  le  ciel  leur  envoie; 
Et  tant  que  luira  le  soleil, 
L'homme  plein  d'une  sainte  joie 
Le  beiiira  des  son  reveil. 

Eine  symmetrische  Stellung  der  Z^Neizeile  würden  auch  noch 
die  Formen  q  +  d  +  q  und  q'  +  d  +  q'  zeigen.  Beide  Formen 
würden  indess  den  Wechsel,  den  die  Verschiedenartigkeit  der  Vier- 
zeilen gewährt,  vermissen  lassen  und  beide  sind  überdies  symme- 
trisch. Die  zweite  dieser  Formen  q'  +  d  +  q'  zeigt  bei  ihrer 
Auffassung  als  Vierzeile  mit  nachfolgender  Sechszeile  q'  +  d  -f-  q'  == 
=  abahccdede  =  ahah  +  {ccd  +  ede)  =  q'  +  tg  -\-  i^  noch  über- 
dies eine  Sechszeile  aus  ungleichen  Dreizeilen  und  dies  ist  wohl 
der  Grund,  warum  sie,  wie  es  scheint,  gar  nicht  verwendet  wor- 
den ist.*)  Die  erste  Form  dagegen  q  +  d  +  q  =  abhaccdeed  = 
=  abba  -f-  {ccd  -\-  eed)  =  q  +  tg  +  tg  schliesst  mit  der  symme- 
trischen Sechszeile  und  sie  ist  von  Th:6ophile  Viaud  (1590 — 1626) 
und  Ronsard,  wie  nachfolgende  Quicherat  entnommene  Beispiele 
zeigen,  verwendet  worden: 

L'eau  de  sa  naturelle  source 
Trouve  assez  de  caiiaux  ouverts 
Pour  trainer  par  les  plis  divers 
La  facilite  de  leur  course: 
Ses  rivages  sont  verdissans, 
Oü  des  arbrisseaux  fleurissans 
Out  toujours  la  racine  fraiche; 
L'herbe  y  croit  jusqu'ä  leur  gravier, 
Mais  une  herbe  que  le  bouvier 
N'apporta  jamais  ä  sa  creche. 

Das  Gedicht  Til6ophile's,  dem  diese  Strophe  angehört, 
ist  in  symmetrischer  Strophenfolge  verfasst.  Bei  Ronsard  erscheint 
die  Strophe  q  +  d  +  q  darum  nicht  symmetrisch,  weil  er  gegen 


*)  Ich  habe  weder  in  den  Verslehren  noch  in  den  Dichtern,  welche 
mir  zur  Hand  sind,  ein  Beispiel  derselben  gefunden. 
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das  Gesetz  der  Reimfolge  auf  den  mäniilichoii  Schlussreim  der 
Yierzeile  unmittelbar  den  davon  verschiedenen  männlichen  Reim 
der  Zweizeile  folgen  lässt: 

P'aisant  parier  sa  grandeur 

Aux  sept  langucs  de  ma  lyre, 

De  lui  je  ne  vcux  rieu  dire 

Dont  je  puisse  etre  mentmr\ 

Mais,  v^ritable,  il  me  pla'd 

De  chanter'bien  haut,  qu'il  est 

L'ornement  de  notre  France, 

Et  qu'en  fid^le  6quit6, 

YiM  justice,  en  v6rite 

Les  vieux  si^cles  11  devance. 

In  allen  anderen  als  den  bisher  aufgefiilirten  Verbindungen 
zweier  Vierzeilen  mit  einer  Zweizeile  würden  die  beiden  Vierzeilen 
unmittelbar  aufeinander  folgen.  Sie  werden  also  mindestens  von 
verschiedener  Reimordnung  gewählt  werden  müssen,  weil  sich  sonst 
die  beiden  ganz  gleichen  Vierzeilen  von  einander  und  von  der 
Strophe  loslösen  würden.  Je  nachdem  die  Zweizeile  vorangeht 
oder  nachfolgt,  ergeben  sich  also  noch  folgende  vier  Arten  von 
Zehnzeilen: 

d  +  q  +  q'=  aahcchdede  =  (tj  +  ts)  +  q' 

d  -H  q'  +  q  =-  aahcbcdeed  =  (tg  +  t«)  +  q 

q  +  q'  -h  d  -    nbhacdcdfw  =  q  +  (tg  +  tj ) 

q'  +  q  +  d  -   nhnhrddccr  --=  q'  -f-  (ti   +  ti ). 

Unter  allen  diesen  Strophen  ist  nur  die  erste  dadurch  ausgi^ 
zeichnet,  dass  sie  die  Ilauptform  der  Sechszeile  abgliedert;  dies 
erklärt,  warum  auch  sie  früiier  eine  ziendich  häufige  Verwendung 
fand,  nändich,  nach  Qüichkkat's  Angabe  zur  Zeit  von  Ludwig  XllI 
und  Ludwig  XIV.  Die  übrigen  Formen  sind  wenig  oder  gar 
nicht   in   Gebrauch   gekommen*);    die    beiden   letzten   von   ihnen 

Von  der  Form  d-^q'-^-q  enthalteo  die  Vorslehieu  gar  kein  Boi 
»pul:  von  clor  Form  q  +  q'-{-d  geben  Quichbrat  und  Gbamont  ein  Bei- 
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leiden  an  dem  Fehler,  dass  die  Zweizeile  am  Strophen schluss  zu 
leicht  ablallt. 

Die  Verbindung  zweier  verschiedener  Versmasse  ist^  wie  be- 
reits früher  bemerkt,  in  der  zehnzeiligen  Strophe  ungebräuchlich. 
Margt  hat  die  Vierzeile  in  einem  und  die  Sechszeile  in  einem 
andercTi  Masse  gebildet,  indessen  wird  die  Strophe  hierdurch, 
wie  Gramont  richtig  bemerkt,  in  zwei  verschiedene  Strophen  zer- 
legt, so  dass  ihre  Einheit  vollkommen  vernichtet  wird.  Die  ly- 
rischen Monologe  in  Corneille's  Tragödien  (wie  überhaupt  die 
Dichtungen  des  siebzehnten  Jahrhunderts)  und  die  ersten  Oden  Victor 
HuGo's  bieten  Beispiele  von  Zehnzeilen  in  verschiedenen  Versmassen: 
aber  keine  der  verwendeten  Formen  ist  zu  einer  typischen,  in  den 
Gebrauch  wirklich  übergegangenen  geworden.  Nur  eine  Zehnzeile 
aus  zwei  verschiedenen  Versarten  verdient  ihres  merkwürdig  ge- 
schmeidigen und  lebhaften  Ganges  wegen  hervorgehoben  zu  werden. 
Sie  ist  von  Jean  Passerat  (1534 — 1602)  aus  acht-  und  viersyl- 
bigen  Versen  gebildet  worden,  wobei  die  Vierzeile  den  bekannten 
Typus  v^  Vg  v^  v^i  die  Sechszeile  den  nicht  weniger  bekannten 
Typus  v;^  Vj^  v^  v^  v-^^  v.^  aufweist  und  wie  gewöhnlich  der  längere 
Vers  das  Grundmass  bildet.  Das  in  diesen  Strophen  gebildete 
Gedicht,  welches  Sainte-Beuve  mit  Recht  als  ein  Gegenstück  zu 
Belleaü's  AprilHed  bezeichnet*),  ist  folgendes: 

Du    PEEMIEE    lOUR    DE    MaY. 

Laissons  le  lit  et  le  sommeil 

Geste  iournee: 
Pour  nous  Taurore  au  front  vermeil 

Est  desiä  nee. 
Or**)  que  le  ciel  est  le  plus  gay, 
Ell  ce  gracieus  mois  de  may, 

Aimons,  mignonne; 


spiel  und  xwar  beide  dasselbe,  ibdem  es  Quicherat  Saint  Amant.  Gramont 
THi;oPHiLE   zuschreibt.     Die  Form   q' -]^  q  +  d  ist  in  Qujcherat  durch   ein 
Beispiel  in  Alexandrinern  mit  zwei  achtsylbigen  Schlussversen  vertreten. 
*)  Sainte-Beuve,  1.  c.  p.  12G. 
**)  Muintenant. 
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Contentons  nostre  ardent  desir: 
Ell  ce  moiide  n'a  du  plaisir 
Qui  ne  s*en  donne. 

Viens,  belle,  vieus  te  pourmener 

Dans  ce  bocage; 
Entens  les  oiseaus  iargonner 

De  leur  ramage. 
Mais  escoute  comme  sur  tous 
Le  rossignol  est  le  plus  dous, 

Sans  qu'il  se  lasse. 
Oublions  tout  deuil,  tout  ennuy, 
Pour  nous  resiouir  comme  luy: 

Le  temps  se  passe. 

Ce  vieillard  contraire  aux  amaiis 

Des  aisles  porte, 
Et  en  fuyant  nos  meilleurs  ans 

Bien  loing  empörte. 
Quand  ridee  vn  iour  tu  seras, 
Melancholique,  tu  diras: 

I'estoy  peu  sage, 
Qui  n'vsois  point  de  la  beaute 
Que  si  tost  le  temps  a  ost^ 

De  mou  visage. 

Laissons  ce  regret  et  ce  pleur 

A  la  vieillesse; 
Jeunes,  il  faut  cueillir  la  tieur 

De  la  ieuucsse. 
Or  que  le  ciel  est  le  plus  gay, 
£n  ce  gracieus  mois  de  may, 

Aimous,  mignoune; 
Contentons  nostre  ardent  desir: 
En  ce  monde  n'a  du  plaisir 

Qui  ne  s'en  donne. 
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Von  den  bisher  angeführten  Formen  der  Zehnzeile,  welche 
sämmtlich  auf  fünf  Reimen  laufen,  gänzlich  verschieden  ist  eine 
Form,  welche  vor  der  Schule  Ronsard's  in  der  französichen  Dich- 
tung in  derselben  Weise  wie  der  Huitain  ababhcbc  verwendet 
wurde,  welche  sich  noch  in  den  Epigrammen  von  J.  B.  Rousseau 
findet  und  welche  auch  als  Element  der  später  zu  besprechenden 
Ballade  von  Bedeutung  ist.  Dieser  Dizain  par  excellence  läuft 
auf  vier  Reimen  nach  dem  Schema  ahabbccdcd;  er  ist  also  eine 
unverkettete  Strophe,  indem  er  in  die  zwei  Fünfzeilen  ahahh  und 
ccdcd  zerfällt.  Er  wird  gewöhnlich  aus  zehnsylbigen,  seltener  aus 
achtsylbigen  Versen  gebildet*).     Beispiele**): 

Anne  par  jeu  me  jecta  de  la  neige 
Qua  je  cuidoys  froide  certainement; 
Mais  c'estoit  feu.    L'experience  en  ay-je, 
Car  embrase  je  fuz  soubdainement. 
Puisque  le  feu  löge  secretement 
.  Dedans  la  neige,  oü  trouveray-je  place 
Pour  n'ardre  point?  -  Anne  ta  seule  gräce 
Estaindre  peut  le  feu  que  je  sens  bien, 
Non  point  par  eau,  par  neige,  ne  par  glace, 
Mais  par  sentir  ung  feu  pareil  au  mien. 

Clement  Makot,  ^pigkammes. 

Ce  Monde-ci  n'est  qu'une  oeuvre  comique, 
Oü  chacun  fait  ses  röles  differens. 
La  sur  la  scene  en  habit  dramatique 
Brillent  prelats,  ministres,  conqueraus. 
Pour  nous  vil  peuple,  assis  aux  derniers  rangs, 
Troupe  futile  et  des  grands  rebutee, 
Par  nous  d'en  bas  la  piece  est  ecoutee. 
Mais  nous  paions,  utiles  spectateurs; 
Et  quand  la  farce  est  mal  representee, 
Pour  notre  argent  nous  sifflons  les  acteurs. 
J.  B.  Rousseau,  ^pigrammes. 


*)  Banville,  Petit  traite  p.  151. 
**)  Das  erste  Beispiel  wird  von  Banville,  das  zweite  von  Gramont  citirt. 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.      *  24 
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Die  ausserordentliche  iSymiiietrie  dieser  Art  Zehnzeile  besteht 
darin,  dass  die  zweite  Fünfzeile  ccdcd  genau  die  Umkehrung  der 
ersten  Fünfzeile  ahahb  ist;  beide  Fünfzeilen,  welche  die  Elemente 
dieser  Zehnzeile  bilden,  gehören  zu  denjenigen,  welche  in  selbststän- 
diger Vei*wendung  selten  oder  gar  nicht  vorkommen  (vgl.  Art.  101). 
Damit  die  Zehnzeile  nicht  in  die  beiden  Fünfzeilen  zerfällt,  müssen 
letztere  keine  Pause  des  Sinnes  zwischen  dem  fünften  und  sechsten 
Verse  enthalten.  In  der  That  beobachtet  man  bei  den  angeführ- 
ten wie  bei  den  meisten  anderen  Beispielen  dieser  Zehnzeilen,  dass 
die  Dichter  den  fünften  und  sechsten  Vers  durch  den  Inhalt  eng 
verbunden  haben. 

(107)  Die  elfzeilige  Strophe  oder  Elfzeile  ist  als  un- 
gebräuchlich zu  bezeichnen.  In  den  wenigen  Versuchen,  welche 
in  elfzeiligen  Strophen  existiren,  zeigen  sich  dieselben  als  unver- 
kettete  Strophen,  deren  Elemente  eine  Fünfzeile  (V),  eine  Vierzeile 
und  eine  Zweizeile  sind.  Die  Zweizeile  erhält  ihren  Platz  zwischen 
der  Fünf-  und  der  Vierzeile.  Wenn  die  Vierzeile  vorangeht  und 
auf  Kreuzreimen  läuft,  wie  in  der  Form  abahccddede  =  ^^-\-^-\-\ 
80  erhält  man  diejenige  Form  der  Elfzeile,  welche  vorzugsweise 
im  Chant  Boyal,  einer  Art  Ballade,  welche  wir  im  nächsten  Ab- 
schnitt besprechen,  verwendet  worden  ist  (man  vergleiche  die 
Strophen  des  ChaYd  Boyal  in  Artikel  116).  Diese  Art  Elfzeile 
schliesst  mit  einer  Fünfzeile  von  derselben  Form  wie  diejenige, 
mit  welcher  der  Dizain  schliesst.  Folgende  Elfzeile  von  Racan 
welche  Qüicherat  als  sehr  harmonisch  anführt*),  schliesst  dagegen 
mit  der  Hauptform  der  Fünfzeile  dedde: 

0  grand  Dieu,  calme  cet  orage 

Qui  m*abyme  dans  les  ennuis! 

Toi  seul,  dans  l'^tat  oü  je  suis, 

Me  peut  garantir  du  naufrage. 

La  mer  enfl^e  en  un  moment 
Poüsse  ma  barqae  au  firmament, 

•)  Man  beachte,  wie  in  diesem  Beispiel  der  Rhythmus  des  Einzelverses 
den  Slrophcnrhythmus  unterstützt.  Die  Octosyllaben  der  Vierzeile  sind  vor- 
wiegend anapÄstisch -jambisch,  nämlich  8,  8,,  8„  8,;  die  Fünfseile  besteht 
dagegen  aus  lauter  jambischen  Octosyllaben. 
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La  precipite  dans  la  boue, 
Et,  malgre  l'art  des  matelots, 
Le  vent  contraire,  qui  se  joue, 
La  pirouette  sur  la  porue, 
Et  la  rejette  sur  les  flots. 
Während  das  Schema  dieser  Strophe  ahhaccdedde  =  q  +  d  +V 
ist,  wird  in   einer  ebenfalls  von  Quicherat  angeführten  Strophe 
von  Lamartine  die  zweite  Hauptform  der  Fünfzeile  abhob  an  den 
Anfang  gesetzt: 

Nous  ne  goüterons  plus  votre  ombre, 
Vieux  pins,  rhonneur  de  ces  forets, 
Vous  n'entendrez  plus  nos  secrets; 
Sous  cette  grotte  humide  et  sombre 
Nous  ne  chercherons  plus  le  frais-, 
Et,  le  soir,  au  temple  rustique 
(^uand  la  cloche  melancolique 
Appellera  tout  le  hameau, 
Nous  u'irons  plus  ä  la  priere 
Nous  courber  sur  la  simple  pierre 
Qui  cOuvre  un  rustique  tombeau. 
Auch  diese  Strophe,  deren  Schema  abbabccdeed  =  V  +  d  +  q 
ist,   verwendet    wie    die    vorher   angeführte    die  Vierzeile   in  um- 
schlungenen Reimen. 

Die  elfzeiligen  Couplets  des  Singliedes,  wie  sich  solche  z.  B. 
bei  B:6ranger  finden,  gehören  nicht  in  die  Betrachtung  der  elf- 
zeiligen Strophe,  da  die  Zeilenanzahl  solcher  Liederstrophen  durch 
den  Refrain  und  die  Forderungen  der  Musik  zu  sehr  beeinflusst  wird. 
(108)  Die  zwölfzeilige  Strophe  oder  Zwölfzeile  (dou^ain) 
besitzt  nur  eine  Form,  welche  in  der  französischen  Dichtung  zu 
allgemeiner  Verwendung  gelangt  ist.  Diese  Form  ist  von  Victor 
Hugo  geschaffen  worden  und  besteht  aus  einer  Vierzeile  in  Kreuz- 
reimen, auf  welche  die  moderne  Achtzeile  cccdeeed  (vergl.  S.  356) 
folgt.  Diese  Zwölfzeile  nach  dem  Schema  ababccedeeed  =  q  + 
(q''  +  q")  ist  also  eine  unverkettete  Strophe,  welche  auf  eben  so 
vielen  Reimen  wie  die  kanonische  Form  der  Zehnzeile  läuft;  man 
könnte  sie  aus  letzterer  ableiten,  indem  man  an  den  beiden  Stellen, 

•  24* 
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WO  die  Zehnzeile  zwei  unmittelbar  auf  einander  folgende  und 
unter  sich  reimende  Verse  besitzt,  deren  drei  setzt.  Die  Strophe 
wird  aus  lauter  Versen  gleichen  Masses  und  zwar  vornehmlich 
acht-  oder  siebensylbigen  gebildet.     Z.  B.  ' 

Quand  la  belle  S6rieuse 

Pour  l'I^igyptc  appareilla, 

Sa  figure  gracieuse 

Avant  le  jour  s'^veilla; 

A  la  lueur  des  ^tolles 

Elle  d6pIoya  ses  voiles, 

Leurs  cordages  et  leurs  toiles,  ^ 

,   Comme  de  larges  reseaux. 

Avec  ce  long  bruit  qui  tremble, 

Qui  se  prolonge  et  ressemble 

Au  bruit  des  alles  qu*enseiiible 

Ouvre  uue  troupe  d'oiseaux. 

A.  DE  ViGKY,  La  Fregate  La  Sebieüsb. 

Oh!  que  ne  suis-je  un  de  ces  hommes 

Qui,  g6ans  d*un  stiele  effac6, 

Jusque  dans  le  si^cle  oü  nous  soinmes 

R^gnent  du  fond  de  leur  passe! 

Que  ne  suis-je,  prince  ou  poöte, 

De  ces  mortels  k  haute  tete, 

D'un  monde  {\  la  fois  base  et  faite, 

Que  leur  temps  ue  peut  contenir; 

,Qui,  dans  le  calme  ou  dans  l'orage, 

Qu'ou  les  adore  ou  les  outrage, 

Dovauyaut  le  pas  de  leur  age, 

Marchent  un  pied  dans  l'avenir! 

Victor  Hugo,  A.  M.  David,  Statüaibb. 

Banville's  Vorwurf,  dass  diese  Strophe  in  zwei  gesonderte 

Strophen,  in  eine  Vierzeile  und  eine  Achtzeile  zerfalle*);  ist  schon 

von  Gramont  widerlogt  worden,  der  mit  Recht  hervorhebt,  dass 

die  Vierzeile  noth wendig  sei,  um  das  Crescendo  der  zweimal  mit 

•)  Peiit  traiU  p.  141. 


Strophen.  373 

dreifachem  Reim  in  das  Ohr.  schmetternden  Achtzeile  melodisch 
zu  dämpfen*).  So  viel  ist  gewiss,  dass  die  HuGo'sche  Zwölfzeile 
mit  ihren  dreifachen  Reimen  prachtvoll  einherrauscht,  dass  sie 
aber  auch  einen  Schwung  des  Gedankens  und  eine  Höhe  der  Em- 
pfindung verlangt,  der  sie  für  längere  Gedichte,  die  sich  nicht 
fortwährend  auf  der  Höhe  der  Empfindung  und  Einbildung  bewegen, 
wenig  geeignet  erscheinen  lässt.  Dieser  Vorwurf  dürfte  die  Form 
der  Dichtungen  VEnfer  und  Faris  von  A.  Pommier  treffen,  in 
welchen  diese  Zwölfzeile  zu  Hunderten  verwendet  ist**). 

Die  sonst  hier  und  da  vorkommenden  Formen  der  Zwölfzeile 
sind  kaum  erwähnenswerth,  da  sich  keine  derselben  zu  einer  typi- 
schen Form  der  Verskunst  entwickelt  hat.  Ganz  roh  sind  die 
auf  sechs  Reimen  laufenden  Strophen,  welche  Quicherat  aus 
Ronsard  und  Rag  an  anführt***),  da  sie  in  Vierzeilen  oder  in  Vier- 
zeilen und  Schlagreime  zerfallen.  Auch  das  Beispiel  von  Scarron, 
welches  sich  bei  demselben  Schriftsteller  findet,  leidet  an  dem- 
selben Fehler,  da  es  nach  dem  Schema  ababccdedeff  -=  (q^  +  d)  + 
(q'  +  d)  in  zwei  gleiche  Seohszeilen  zerfällt.  Qüicherat's  Bei- 
spiele aus  Chaulieü  und  Tristan  zeigen  dagegen  eine  vollendetere 
Form,  indem  sie  wie  die  HuGo'sche  Zwölfzeile  nur  auf  fünf  Rei- 
men laufen:  beide  beginnen  mit  einer  Vierzeile,  der  eine  Zweizeile 
folgt,  an  welche  sich  eine  Sechszeile  mit  zwei  Reimen  schliesst. 
Als  ein  Versuch,  zwölfzeilige  Strophen  in  ausgedehnterem  Masse 
zu  verwenden,  ist  die  Dichtung  Albertus  ou  IJAme  et  le  Peche 
von  Th.  Gautier  zu  erwähnen.  Indessen  auch  die  Strophe  Gaü- 
tier's  zerfällt  nach  dem  Schema  (aahcch)  +  (ddeffe)  in  zwei  Stro- 
phen, welche  der  Hauptform  der  Sechszeile  angehören  und  welche 
zu  einer  einheitlichen  Strophe  nur  dadurch  individualisirt  werden. 


*)  Les  vers  frangais  p.  221.  Bei  dieser  Gelegenheit  spricht  Gramont 
der  Achtzeile  aaabcccb  das  Kecht  ab,  als  selbstständige  Strophe  aufzutreten. 
**)  In  der  „Histoire  du  Bomantisme"  von  Th.  Gautier  (Deuxieme  edi- 
tion,  Paris,  Charpentier  et  Cie.,  1874)  heisst  es  p.  314  von  dem  Gedichte 
Paris:  „Ce  qu'on  peut  reprocher  ä  ce  poeme  äi'une  grande  etendue,  c'est 
une  Sorte  de  ribombo  venant  de  la  redondance  des  rimes  triplees  que  ramene 
chaque  Strophe." 

***)  Quicherat  1.  c.  p.  ^71  u.  5?^. 
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dass  der  zwölfte  Vers  aus  dem  Alexandriner  in  das  achtsylbige 
Mass  herabfällt.  Folgendes  ist  die  Anfangsstrophe  des  angeführten 
Gedichtes: 

Sur  le  bord  d*un  canal  profosd  dont  les  eaux  vertes 
Dorment,  de  n6nufars  et  de  bateaux  couvertes, 
Avec  ses  toits  aigus,  ses  immenses  greniers, 
Ses  tours  au  front  d*ardoise  oü  nichent  les  cicognes, 
Ses  cabarets  bruyants  qui  regorgent  d'ivrognes, 
Est  un  vieux  bourg  flamand  tel  qua  les  peint  Teniers. 
—  Vous  reconnaissez-vous?  —  Tenez,  voilä  le  saule, 
De  ses  cheveux  blafards  inoudant  sou  epaule 
Comme  une  tille  au  bain;  Teglise  et  sou  clocher, 
L*6tang  oü  des  canards  se  pavane  Tescadre; 
II  ne  manque  vraiment  au  tableau  que  le  cadre 
Avec  le  clou  pour  Taccrocher. 

Strophen  von  mehr  als  zwölf  Versen  sind  von  den  französi- 
schen Dichtern  nur  sehr  selten  gebildet  worden;  beachtungswerth 
dürfte  nur  die  dreizehnzeilige  Strophe  sein,  von  welcher  Gbamont 
ein  Beispiel  aus  Les  Corybantes  von  V.  de  Laprade  anführt: 

Assis  sous  uu  ciel  taciturne, 

La  mort  et  l'ennui  sur  le  front, 

Lä-haut  veille  le  uoir  Saturne 

Dans  la  peur  de  ceux  qui  naitrout. 

Sa  vieillesse  au  trone  obstinee 

Croit  61uder  la  destinee 

Qui  nous  promet  un  roi  plus  doux; 

Aveugle  en  sa  faim  parricide, 

II  fait,  aupr^s  d'un  berceau  vide, 

Crier  dans  ses  dents  les  cailloux, 

Et  sur  cha<iuo  m^re  f6coudo, 

Sur  chaquo  enfant  qui  vient  au  monde, 

U  darde  un  oeil  sombro  et  jaloux. 

Diese  Strophe,  deren  Schema  ahah  4-  (ccd  +  eed  +  ffd)  ist, 
besteht  aus  einer  Vierzoile,  auf  welche  die  Neunzeile  tj  4-  tg  -f  tg 
folgt.  - 


Zehnter  Abschnitt. 
Gedichte  fester  Form. 

(109)  Die  in  der  französischen  Verskunst  überlieferten  Ge- 
dichte fester  Form  (poemes  traditionnels  ä  forme  fixe)  sind 
Gedichte,  deren  Form  und  Umfang  genau  vorgeschrieben  sind. 
Dieselben  lassen  sich  folgendermassen  eintheilen: 

I.    Refraingedichte. 

1)  Das  Rondel  von  Charles  d'Orl^ans.    2)  Das  Triolet.    3)  Die 

Villanelle  von  Passerat.     4}  l>ai  und    Virelai.     5)  Das  Rondeau. 

6)  Die  Ballade  und  der   Chant  Royal.      7)   Das  Rondeau  redouhle 

und  die    Glosse. 

II.    Italienische  Formen. 

8)  Das  Sonett.     9)  Die  Sestine. 

Von  diesen  beiden  Classen  ist  die  der  Refraingedichte  als  der 
französischen  Verskunst  eigenthümlich  und  für  dieselbe  charakte- 
ristisch anzusehen.  Dieselben  haben  sämmtlich  zwei  Kennzeichen 
gemein:  einmal  werden  in  ihnen  ein  oder  mehrere  Verse  oder  auch 
nur  der  Theil  eines  Verses  —  der  Refrain  —  an  bestimmten  Stellen 
wiederholt;  und  ferner  laufen  alle  Strophen  eines  Refrain- 
gedichtes auf  denselben  Reimen,  so  dass  wenn  z.  B.  die  erste 
Strophe  auf  zwei  Reimen  läuft,  auch  das  ganze  Gedicht  nur  auf 
zwei  Reimen  läuft.  In  den  französischen  Refraingedichten  bildet 
also  nicht  nur  der  Inhalt  sondern  auch  die  Form  Refrain,  indem  sie 
den  anfangs  angeschlagenen  Gleichklang  fortlaufend  wiederholt. 
Wir  erörtern  im  Folgenden  die  Gedichte  fester  Form  nach  der 
oben  angegebenen  Reihenfolge  und   schliessen  daran  die  Bespre- 
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chung   des  Pantoun,   eines    in   der   Neuzeit   aufgenommenen  Ge- 
dichtes raorgenländischen  Ursprungs. 


I.     Refraingedichte. 

1)   Das  Rondel  von  Charles  d'Orl^ans. 

(110)  Für  die  Form,  welche  das  Rondel  (Ringelgedicht)  bei 
Charles  d'Obl^ans  (1391  -  1465)  angenommen  hat,  führen  wir 
zunächst  ^ines  der  anmuthigsten  und  bekanntesten  Rondels  dieses 
Dichters  als  Beispiel  vor; 

Le  temps  a  laissie  son  manteau 
De  vent,  de  froidure  et  de  pluye, 
Et  s'est  vestu  de  brouderie 
De  souleil  luisant,  der  et  beau. 

II  n'y  a  beste  ne  oyseau 
Qu'en  son  Jargon  ne  chante  ou  crie: 
Le  temps  a  laissie  son  manteau. 
De  vent,  de  froidure  et  de  pluye. 

Rivi^re,  fontaine  et  ruisseau 
Portent,  eu  livr6e  jolie, 
Gouttes  d'argent  d'orfaverie, 
Chaseun  s'abille  de  nouveau. 
Le  temps  a  laissie  son  manteau 
De  vent,  de  froidure  et  de  pluye. 

Das  Rondel  enthält,  wie  man  an  diesem  Beispiel  sieht,  einen 
Refrain  von  zwei  Versen,  welcher  dreimal  wiederkehrt.  In  der 
Form,  wie  es  hier  und  gewöhnlich  durch  den  Druck  zerlegt  wird, 
besteht  es  aus  drei  Strophen,  so  dass  sein  Reimschema  dbba  -f 
(ÜHib  +  ahbacih  ist,  wobei  die  fettgedruckten  Buchstaben  die  Re- 
frainverse anzeigen.  Gegen  diese  Art  der  Zerlegung  hat  schon 
Gramont  protestirt,  welcher  die  beiden  ersten  Vierzeilen  zu  einer 
Achtzeile  zusammenzieht  und  der  für  den  Fall  der  Zerlegung 
dieser  Achtzeile  die  Abtrennung  der  beiden  ereten  Verse,  welche 
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das  Motiv  des  Gedichtes  enthalten,  für  begründet  erachtet.  Wir 
meinen,  dass  der  Bau  des  Rondels  sich  am  besten  in  folgender 
Zerlegung  übersieht: 

ah  +  haab  +  ah  +  abha  -\-  ab. 
Bedeuten  q  und  q^  zwei  Vierzeilen  mit  umschlungenen  Rei- 
men von  derselben  Art,  die  nur  dadurch  unterschieden  sind,  dass 
der  innere  bez.  äussere  Reim  der  einen  zum  äusseren  bez.  inneren 
Reim    der    anderen    geworden    ist   und    bedeutet    r    den    Refrain, 

so  ist 

r  +  q  +  r  +  qi+r 

das  Schema  des  Rondels.  Die  Symmetrie  des  Baues  liegt  hier 
zu  Tage:  Das  Rondel  von  Charles  d'Orleans  ist  ein  Ge- 
dicht aus  vierzehn  Versen  auf  zwei  Reimen.  Es  besteht 
aus  zwei  symmetrischen  Vierzeilen 

q  =  haab  und  q^  =  aUba 
vor,    zwischen   und    nach    welchen    ein  Refrain    von   zwei 

Versen 

V  =  ah 
angeschlagen    wird.      Oefter    wird    auch   in    den    Rondels    von 
Charles  d'Orleans  am  Schluss  nur  der  erste  Vers  des  Refrain 
wiederholt  z.  B. 

Fuyez  le  trait  de  doulx  regard, 

Cueur  qui  ne  vous  savez  deffeudre: 

Veu  qu'estes  desarme  et  tendre, 
Nul  ne  vous  doit  teuir  couard. 
Vous  serez  pris  ou  tost  ou  tard, 
S'amour  le  veult  bien  entreprendre. 

Fuyez  le  trait  de  doulx  regard, 
Cueur  qui  ne  vous  savez  deffendre. 

Retraiez-vous  sous  l'estendard  ' 

De  nonchaloir  sans  plus  attendre; 
S'ä  plaisance  vous  laissiez  rendre, 
Vous  estes  mort,  Dieu  vous  en  gard! 

Fuyez  le  trait  de  doulx  regard! 
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Diese  Form,  in  welcher  das  Ronclel  nur  dreizehn  Verse  zählt, 
ist  diejenige,  welche  Ton  Banville  bei  seiner  Erneuerung  des 
Rondels  beobachtet  worden  ist*).  Wir  theilen  von  ihm  folgendes 
Rondel  mit: 

La  Nuit. 

Nous  b^nissons  la  donce  Nuit 
Dont  le  frais  baiser  nous  d61ivre. 

Sous  ses  volles  on  se  sent  vivre 
Sans  inqui^tude  et  sans  bruit. 
Le  souci  d^vorant  s*enfuit, 
Le  parfum  de  l'air  nous  enivre; 

Nous  b^nissons  la  douce  Nuit, 
Dont  le  frais  baiser  nous  d^livre. 

P&le  songeur  qu'un  Dien  poursuit, 
Rcpose-toi,  ferme  ton  livre.  ^ 
Dans  les  cieux  blancs  comme  du  givre 
ün  flot  d'astres  frissonne  et  luit, 

Nous  b^nissons  la  douce  Nuit. 

Der  Form  des  Rondel  bei  Chables  d'Obl^ans  sind  andere 
Formen  vorangegangen,  in  denen  es  seit  dem  vierzehnten  Jahr- 
hundert bei  Feoissaet,  Eustache  Deschamps  und  Anderen  er- 
scheint. Besondei-s  bemerkenswerth  ist  eine  Form  von  Froissart, 
welche  aus  zwei  gleichen  Fünfzeilen  der  Hauptform  ahaah  besteht, 
wobei  die  zwei  ersten  und  zwei  letzten  Verse  der  ersten  Fünfzeile 
sowie  die  beiden  letzten  Verse  der  zweiten  Fünfzeile  Refrain  bilden: 
abaab  -h  abaab. 

Diese  Form  ist  in  der  Sprache  des  fünfzehnten  Jahrhunderts 
neuerdings  von  Joseph  Boülmier  nachgeahmt  worden**),  aus 
dessen  Gedichten  wir  folgendes  Beispiel  entnehmen: 

•)  PoMn  de  Tu.  de  Banville.  Occidcntäle»  —  Rimes  dories  — 
AoiMleb.    Paris,  A.  Lemerre,  1875. 

••>  JotBPH  BoULMiRR.  VtUaneUes  suivics  de  Poisics  en  langage  du  XV» 
•        fi^cfe.    Pari»,  Uidore  Liscux,  1878. 
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NONCHALOIR. 

De  nulle  riens  ue  fault  trop  se  dbuloir, 
Laissons  tourner  ceste  machine  ronde; 
Saige  est  celuy  qui  vit  en  nonchaloir: 
De  nulle  riens  ne  fault  trop  se  douloir, 
Laissons  tourner  ceste  machine  ronde. 

S'elle  ne  va  selonc  nostre  vouloir, 
Qu'y  fairons-nous?  Changerons-nous  le  monde? 
Non:  beuuons  sec,  c'est  tout  nostre  pouvoir: 
De  nulle  riens  ne  fault  trop  se  douloir,. 
Laissons  tourner  ceste  machine  ronde. 

2)    Das  Triolet. 

(111)  Dem  Rondel  von  Charles  d'Oeliöans  verwandt  und 
vielleicht  nur  eine  ältere  Form  desselben  ist  das  Triolet,  welches 
im  vierzehnten  Jahrhundert  auch  einfach  als  Rondel  oder  Ron- 
deau  bezeichnet  wird.  Indem  es  sich  allmälig  vorzugsweise  einen 
scherzhaften  oder  satyrischen  Vorwurf  wählte,  trennte  es  sich  von 
dem  Rondel  ab;  verbunden  damit  war  die  Bevorzugung  des  acht- 
sylbigen  Verses,  während  es  früher  auch  in  zehnsylbigen  Versen 
geschrieben  wurde.  Im  siebzehnten  Jahrhundert  nimmt  es  vor- 
wiegend die  satyrische  Färbung  an,  aber  erst  die  Neuzeit  hat  ihm 
die  völlige  komische  Kraft  und  Bewegung,  deren  es  fähig  ist,  ge- 
geben. 

Die  Form  des  kleinen  Gedichts  möge  zunächst  an  folgendem 
Triolet  von  M™®  Deshoülieres,  welches  Gramont  citirt,  vorge- 
führt werden: 

L'Hötel  s'apprete  a  nous  donner 

Les  vieilles  pieces  de   Corneille-^ 

Mais  ce  qui  va  vous  etonner, 

L^ Hotel  s'apprete  a  nous  donner 

Le  fils  de  Lafleur  pour  jouer 

Nicomede!    0  rare  merveille! 

L^ Hotel  s^apprete  a  nous  donner 

Les  viriles  pieces  de  Corneille, 
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Das  Triolet  ist  somit  eine  Achtzeile  in  achtsylbigen  Versen 
auf  zwei  Reimen  nach  dem  Schema 

ahaaabah, 
wo  wie  früher  die  Refrainverse  durch  stärkeren  Druck  ausgezeichnet 
sind.     Ein  Beispiel,  dessen  Inhalt  von  anderem  Charakter  als  das 
soeben   angeführte    ist,   entnehmen  wir  den  Cariatides  von  Ban- 
ville: 

Tbiolet,  a  Amabante. 

Je  mourrai  de  mon  d^sespoir 
Si  vous  n'y  trouvez  un  rem^de. 
Exil6  de  votre  boudoir, 
Je  mourrai  de  mon  desespoir. 
Pour  votre  ■  toilette  du  soir 
Heureuse  la  main  qui  vous  aide! 
Je  mourrai  de  mon  desespoir 
Si  vous  n'y  trouvez  un  remMe. 

Es  finden  sich  auch  ganze  Gedichte  in  Triolets  wie  z.  B.  Les 
Prunes  von  Alphonse  Daudet.  Ein  Muster  derselben  ist  folgen- 
des Gedicht  von  Gustave  Levavasseur,  welches  sich  wie  viele 
Dichtungen  dieses  Schriftstellers  durch  seine  acht  normannische 
Frische  auszeichnet: 

ViBB    ET    LES    ViBOIS. 

Qu  Ml  fait  bon  aller,  en  rimant, 

Dos  vaux  de  Vire  aux  vaux  de  Eures! 

Pour  un  poCte  Bas-normand, 

QuMl  fait  bon  aller  en  rimant! 

On  s'inspire  du  scntiment 

Des  vieux  chautres  aux  voix  si  pures. 

Qu'il  fait  bon  aller  en  rimant, 

Des  vaux  de  Vire  aux  vaux  de  BuresI 

Connais80z-vou8  Thomas  Sonnet? 
—  C*^tait  un  m6decin  de  Vire; 
II  töurnait  fort  bien  un  sonnet: 
Connaissez-vous  Thomas  Sonnet? 
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Aux  malades  il  ordonnait 
De  ne  jamais  boire  du  pire. 
Connaissez-vous  Thomas  Sonnet? 

—  C*etait  un  medecin  de  Vire. 

Connaissez-vous  maitre  Le  Houx? 

—  C'etait  un  avocat  de  Vire; 
II  buvait  du  sec  et  du  doux: 
Connaissez-vous  maitre  Le  Houx? 
II  avait  pris  son  nom  du  houx 
Qu'aux  cabarets  on  voit  reluire. 
Connaissez-vous  maitre  Le  Houx? 

—  C'etait  un  avocat  de  Vire. 

Connaissez-vous  maitre  Olivier? 

—  C'etait  un  vieux  foulon  de  Vire. 
II  ne  foulait  que  son  cuvier: 
Connaissez-vous  maitre  Olivier? 
Quant  aux  finesses  du  metier, 

II  savait  chanter,  boire  et  rire. 
Connaissez-vous  maitre  Olivier? 

—  C'etait  un  vieux  foulon  de  Vire. 

L'Olivier,  Le  Houx,  Le  Sonnet 
Sont  Paix,  Cabaret,  Poesie: 
Tout  bon  rimeur  aime  et  conn^ut 
L'Olivier,  Le  Houx,  Le  Sonnet. 
Dame  Raison  perd  son  bonnet 
Lorsque  la  rime  est  bien  choisie: 
L'Olivier,  Le  Houx,  Le  Sonnet 
Sont  Paix,  Cabaret,  Poesie. 

Vire  est  un  lieu  d61icieux, 
Vire  est  une  ville  normande. 
Ce  n'est  pas  le  sejour  des  dieux, 
Vire  est  un  lieu  delicieux: 
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Mais  ce  que  j^aime  beaucoup  mieux, 
La  paix  que  Ton  y  trouve  est  grande. 
Vire  est  un  lieu  d^licieux, 
Vire  est  une  ville  normaude. 

Les  cabarets  y  sont  nombreux 
Et  les  buveurs  y  sont  solides. 
Bien  plus  qu'autrefois  daiis  tvreux, 
Les  cabarets  y  sont  nombreux. 
On  n'y  voit  point  de  cerveaux  creux, 
Mais  ou  y  voit  des  verres  vides. 
Les  cabarets  y  sont  nombreux 
Et  les  buveurs  y  sont  solides. 

C*e8t  le  frais  berceau  des  chansons 
Et  la  m^re  du  Vaudeville; 
Les  plaideurs  s'y  fönt  6cbansons, 
C'est  le  frais  berceau  des  chansons. 
Les  foulons  percent  les  poinfjons, 
Les  mMecins  boivent  en  ville: 
C'est  le  frais  berceau  des  chansons 
Et  la  m^re  du  Vaudeville. 

QuMl  fait  hon  aller  en  rimant, 

Des  vaux  de  Vire  aux  vaux  de  Eures! 

Pour  un  poete  Bas-normand, 

Qu'il  fait  bon  aller  en  rimant 

On  s'inspire  du  sentiraent 

Des  vieux  chantres  aux  voix'si  pures. 

Qu'il  fait  bon  aller  en  rimant, 

Des  vaux  de  Vire  aux  vaux  de  Bures! 

Auffallend  ist  die  Verwandtschaft  des  Triolet  mit  der  Seite  379 
mitgotheilten  Form  des  Uondols  von  Froissabt;  die  Form  des 
Triolet  entsteht  aus  dem  FBoi88ABT*scheii  Rondel,  wenn  man 
in  letzterem  den  fünften  und  achten  Vers  streicht  Woher  der 
Name  Triolet  stammt,  ob  von  der  dreimaligen  Wiederkehr  des  einen 
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Refrain verses  oder  von  dem  Umstände,  dass  es  ursprünglich  für 
den  dreistimmigen  Gesang  bestimmt  war,  ist  ungewiss.  Charak- 
teristisch für  den  Klang  des  Triolet  ist  das  Ueberwiegen  des  fünf- 
mal wiederkehrenden  ersten  Reimes  über  den  nur  dreimal  wieder- 
kehrenden zweiten.  Die  synunetrische  Durchsetzung  eines  Haupt- 
reimes {rime  dominante)^  der  den  Grundklang  bildet,  durch  einen 
zweiten  Reim  ist  noch  vollständiger  in  der  Villanelle  durchgeführt, 
zu  der  wir  jetzt  übergehen. 


3)    Die  Yillanelle  von  Passerat. 

(112)  Der  Name  Villanelle'^)  bezeichnete  ursprünglich  Lieder, 
welche  auf  dem  Lande  am  Herdfeuer  in  der  langen  Wintemacht 
oder  zum  Tanze  im  Freien  gesungen  wurden.  Gegen  Ende  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  bezeichnete  der  Name  allgemein  ein 
zartes  und  galantes,  zuweilen  auch  ein  leichtfertiges  lustiges  Lied, 
das  einer  bestimmten  Form  nicht  angehörte,  nur  dass  seine 
Strophen  mit  einem  sonst  beliebigen  Refrain  schlössen,  da  es  seiner 
Natur  nach  für  den  Gesang  bestimmt  war.  In  der  1606  erschie- 
nenen Sammlung  der  Gedichte  von  Jean  Passeeat  (1534 — 1602) 
befinden  sich  im  ganzen  zwei  Villanellen.     Die  eine  lautet; 

Villanelle. 

Qui  en  sa  fantasie 
Loge  la  ialousie, 
Bientost  cocu  sera 
Et  ne  s'en  sauuera. 

Qu'on  mette  en  vne  cage 
Cest  oiseau  sans  plumage: 
Bientost  cocu  sera, 
Et  ne  s'en  sauuera. 


*)  Das  Wort  villanelle  knüpft  an  das  spanische  und  italienische  viUano 
(Bauer^i  an  und  rührt  wie  dies  letztere  von  dem  lateinischen  villa  her.  Die 
historischen  Angaben  über  die  Villanelle  sind  der  Notice  historique  der 
citirten  Gedichte  von  J.  Bgülmier  entnommen. 


334  Zehnter  Abschnitt. 

A  contempler  sa  mine 
Qa'vne  coeflfe  embeguine, 
Bientost  cocu  sera 
Et  ne  s'en  sauuera. 

Son  regard  se  rapporte 
Au  tor*)  qui  cornes  porte; 
Bientost  cocu  sera 
Et  ne  s*en  sauuera. 

Son  front  qui  bien  retire**) 
A  un  cornu  satyre, 
Bientost  cornu  sera, 
Et  ne  s*en  sauuera. 

Wie  man  sieht,  ist  dieses  Gedicht  von  ziemlich  grobem  Humor 
durch  nichts,  weder  durch  den  Inhalt  noch  durch  eine  besondere 
Form  ausgezeichnet.  Ganz  verschieden  davon  ist  der  Charakter  der 
zweiten  Villanelle  von  Passerat: 

ViLLANELLE. 

Tay  perdu  ma  tourterelle: 
Est-ce  point  celle  que  i*oy? 
le  veus  aller  apr6s  eile. 

Tu  regrettes  ta  femelle? 
H^las!  aussi  fay-ie,  moy: 
Fay  perdu  ma  tourterelle. 

Si  ton  amour  est  fidelle, 
Aussi  est  ferme  ma  foy; 
le  veus  aller  apr^s  eile. 

Ta  plainte  se  renouuelle? 
Tousiours  plaindro  io  me  doy: 
Tay  perdu  raa  tourterelle. 

*)  Uurcau 
**)  Qui  fait  songer  k  .  .  . 
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En  ne  voyant  plus  la  belle 
Plus  rien  de  beau.  ie  ne  voy: 
Je  veus  aller  apr^s  eile. 

Mort,  que  tant  de  fois  i'appelle, 
Preit  ce  qui  se  donne  ä  toy: 
J'ay  perdu  ma  tourterelle, 
Je  veus  aller  apres  eile. 

Dieses  Gedicht,  welches  in  der  That  ein  kleines  Meisterstück  in 
naivem  Tone  ist,  ging  im  siebzehnten  Jahrhundert  als  Beispiel  für 
die  Villanelle  in  irgend  einen  Traite  de  Versification  über,  aus 
dem  es  dann,  wie  üblich,  in  alle  anderen  abgeschrieben  wurde. 
So  kam  es,  dass  schliesslich  mit  dem  Namen  Villanelle  ein  Ge- 
dicht bezeichnet  wurde,  welches  die  besondere  Form  der  Passeeat- 
schen  Villanelle  hatte.  Hiernach  hat  also  heute  eine  Villanelle 
folgendes  Reimschema: 

aha'  +  aba  +  aha'  -f-  aha  -\-  aha'  + +  aha  +  a' 

wo  a'  einen  Vers  desselben  -Reimes  (und  nur  verschiedenen  In- 
haltes) wie  a  bezeichnet  und  der  stärkere  Druck  die  Refrainverse 
angiebt.  Die  Villanelle  ist  also  ein  Gedicht  in  siebensyl- 
bigen  Versen  auf  zwei  Reimen,  welches  aus  einer  geraden 
Anzahl  einander  gleicher  Dreizeilen  der  Form  t2=  aha 
mit  einem  darauf  folgenden  Schlussverse  besteht.  Die 
reimenden  Verse  der  ersten  Dreizeile  bilden  einen  durch 
das  Gedicht  hindurchgehenden  Refrain,  indem  beide  ab- 
wechselnd die  Schlussverse  aller  folgenden  Dreizeilen 
bilden.  Dem  auf  diese  Weise  als  Endvers  der  letzten 
Dreizeile  erscheinenden  ersten  Refrainverse  wird  als 
Abschluös  des  ganzen  Gedichtes  der  zweite  Refrain  hin- 
zugefügt*). 


*)  Wie  man  aus  dem  Druck  der  oben  stehenden  Villanelle  von  Passerat 
ersieht,  wird  das  fragliche  Gedicht  sonst  als  eine  ungerade  Anzahl  Drei- 
zeüen  mit  folgender  Vierzeile  aufgefasst.  Indessen  ahaa  ist  keine  Reim- 
ordnung einer  Vierzeile  und  der  Abschluss  mit  dem  Einzelverse  entspricht 
dem  Abschluss  der  Terzine.  J.  Boulmier  hat  übrigens  die  Anzahl  der 
Verse  in  unnöthiger  Weise  genau  nach  dem  PAssERAT'schen  Modell  auf 
neunzehn  beschränkt. 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  25 
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Die  Villanelle  ist  in  neuerer  Zeit  von  Philoxene  Boyee,  Th. 
DB  Banville  und  J.  Boülmier  wieder  aufgenommen.  Wir  theilen 
von  letzterem  folgende  Villanelle  mit: 

En  Hiver. 

C*en  est  fait,  je  deviens  sage, 
Sage,  h6Ias!  faute  de  mieux-. 
Et  voilä  pourquoi  j'onrage. 

Esp^rance,  ö  doux  mirage. 
Tu  n'enchantes  plus  mes  yeux; 
C*en  est  fait,  je  deviens  sage. 

Plus  de  fol  enfantillage. 
Plus  d'enivrement  joyeux; 
Et  voilä  pourquoi  j'enrage. 

A  cheval  sur  un  nuage, 

Plus  de  chasse  aux  reves  bleus; 

C'en  est  fait,  je  deviens  sage. 

Hiver,  ton  blaue  paysage 
A  d^teint  sur  mes  cheveux; 
Et  voilä,  pourquoi  j'enrage. 

Chaque  jour,  ^  mon  visage 
Lo  miroir  dit:  „Pauvre  vieux!" 
C*en  est  fait,  je  deviens  sage. 

Et  voilÄ  pourquoi  j'enrage. 

Don  hübschen  Strophenrhythmus  der  Villanelle,  in  welchem  gleich- 
massig  durch  zwei  Verse  des  Gmndreimes,  deren  einer  Refrain- 
träger  ist,  sich  der  Vers  des  zweiten  Reimes  hindurchschlingt,  hat 
Banyillk  nicht  übel  mit  einer  Flechte  aus  silbernem  imd  golde- 
nem Faden  verglichen,  durch  welche  ein  dritter  rosonfarbener 
Faden  hindurchgeht 
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4)    Lai  und  Yirelai. 

(113)  Der  Name  Lai  stammt  von  einem  .celtischen  Worte, 
welches  Klang,  Melodie  bedeutet.  Er  bezeichnete  im  Anfang  des 
Mittelalters  eine  Gattung  kleiner  Gedichte,  welche  in  achtsylbigen 
Versen  irgend  ein  wunderbares  Abenteuer  erzählten*).  Dieser 
Name,  der  also  ursprünglich  kein  Gedicht  von  bestimmter  fester 
Form  bezeichnete,  ist  dann  vornehmlich  durch  die  Verslehre  des 
Jesuitenpaters  Moukgues  (erste  Ausgabe  1685)  einem  Gedicht  in 
Neunzeilen  auf  zwei  Reimen  beigelegt  worden;  die  Neunzeilen 
bestehen  aus  drei  gleichen  Dreizeilen  tg  =  aab,  in  welchen  je  die 
beiden  ersten  Verse  fünfsylbig  sind,  der  Schlussvers  aber  zweisylbig 
ist  (Versvermischung  v^  v^  v^).  Das  Strophenschema  des  Lai 
ist  also 

Stß  =  adbaabaah  =  v^  v^  v^  t^i'Oi  %  v^  v^  Vg» 
wo  v^  einen  fünfsylbigen,  v^   einen  zweisylbigen  Vers  be- 
deutet.    Die  Anzahl   der  Strophen   eines  solchen  Lai  ist  unbe- 
stimmt.    Folgende  Strophe  wird  als  Beispiel  von  Geamont  citirt: 

Lai. 
La  grandeur  humaine 
Est  une  ombre  vaine 
Qui  fuit; 

Une  äme  mondaine 
A  parte  d'haleine 
La  suit, 

Et  pour  cette  reine 
Trop  souvent  se  gene 
Sans  fruit. 

Man  bemerkt,  dass  hier  die  Verse  verschiedener  Sylbenanzahl 
nicht,  wie  es  sonst  im  Französischen  üblich  ist,  durch  Einrücken 
der  kleineren  Verse  unter  die  grösseren  von  einander  unterschieden 
werden.    Diese  Art  Verse  verschiedenen  Masses  zu  schreiben  oder 


*)  Die  berühmtesten  Lais  sind  die  vierzehn  Lais  von  Marie  de  Fbance, 
einer  gegen  Ende  des  dreizehnten  Jahrhunderts  in  England  lebenden  fran- 
zösischen Dichterin,  über  deren  Leben  nähere  Einzelheiten  fehlen. 

25* 
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ZU  drucken  war  ursprünglich  die  gewöhnliche;  sie  erhielt  sich 
aber  später  als  besondere  Eigenthümlichkeit  des  Lai,  derentwegen 
dieses  Gedicht  den  Beinamen  Ärbre  fourchu  erhielt. 

Wenn  die  Strophen  eines  Lai  so  mit  einander  verkettet  wur- 
den, dass  der  Reim  des  zweisylbigen  Verses  einer  jeden  Strophe 
als  Reim  des  fünfsylbigen  Verses  in  der  unmittelbar  folgenden 
Strophe  wiederkehrte,  so  wurde  das  Lai  ein  Virelai  genannt  (virer 
vom  spätlateinischen  virare  =  sich  drehen,  wenden;  virement  = 
Wendung,  Rückkehr).     Das  Strophenschema  eines  Virelai  ist  also: 

ddbaahaäb  +  hhcbhchhc  -f  ccdccdccd  + 

Folgendes  Gedicht,  dessen  erste  Strophe  von  Moüegües  citirt 
wird  und  dessen  Ergänzung  zum  Virelai  von  Banville  herrührt, 
diene  als  Beispiel: 

Virelai. 

Sur  l'appui  du  Monde 

Qua  faut-il  qu'on  fonde 

D'espoir? 

Cette  mer  profonde 

En  d^bris  föconde 

Fait  voir 

Calme  au  matin  l'onde 

Et  l'orage  y  gronde 

Le  Soir. 

Le  Destin  fait  choir 

Hemme,  ton  pouvoir 

Funeste 

Et  ton  vain  savoirl 

Mais  comme  un  espoir 

Celeste 

Sous  le  lourd  ciel  noir, 

Cest  le  seul  Devoir 

Qui  feste. 

Dans  un  sito  agreste 
Suis  sa  loi  modestel 
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Les  yeux 

Vers  l'azur,  Celeste 

La  vic  et  le  geste 

Joyeux: 

Clarte  manifeste, 

Le  Devoir  attesto 

Les  cieux. 

Als  besonders  vollständiges  Virelai  wurde  dasjenige  angesehen, 
dessen  Schlussstrophe  im  zweisylbigen  Verse  den  Reim  des  fünf- 
sylbigen  Verses  der  Anfangsstrophe  wiederholte: 

adbaahaäb  +  hhchhcbhc  + +  rrarrarra 

In  einem  solchen  Virelai  kam  also  jeder  Reim  genau  zweimal,  so- 
wohl als  Reim  des  fünfsylbigen  Verses  wie  als  Reim  des  zweisyl- 
bigen Verses  vor. 

Die  erörterten  Formen  des  Lai  und  Virelai  sind  in  der  fran- 
zösischen Dichtung  zu  keiner  Zeit  mehr  als  Seltenheiten  gewesen 
und  sie  sind  eigentlich  nur  aus  Gewohnheit  von  einer  Verslehre 
in  die  andere  übernommen  worden.  W^ir  würden  sie  an  dieser 
Stelle  kaum  behandelt  haben,  wenn  nicht  mit  dem  Namen  Virelai 
auch  ein  Refraingedicht  bezeichnet  worden  wäre,  welches  in 
gewissem  Sinn  an  die  Villanelle  erinnern  kann.  Dieses  Virelai 
nouveau  hat  mit  dem  bisher  erörterten,  dem  Virelai  ancien^  gar 
nichts  gemein.  Es  ist  ein  Gedicht  in  freien  Versen  auf  zwei 
Reimen,  deren  einer  den  Hauptreim  {rirm  dominante)  bildet, 
welcher  eine  grössere  Anzahl  von  Versen  hinter  einander  umfassen 
kann,  und  deren  anderer  nur  den  Hauptreim  durchbricht,  um  den 
Klang  desselben  zu  gliedern.  Beide  Reime  müssen  daher  auch 
deutlich  von  einander  im  Klang  verschieden  sein.  Der  Refrain 
des  Virelai  besteht  aus  einer  Zweizeile  im  Hauptreim,  mit  welcher 
das  Gedicht  beginnt;  sein  Schluss  wird  von  den  Versen  derselben 
Zweizeile  nur  in  umgekehrter  Ordnung  gebildet.  Im  Laufe  des 
Gedichtes  kehren  die  beiden  Verse  des  Refrains  abwechselnd 
und  in  willkürlichen  Zwischenräumen  wieder.  Folgendes  Virelai  ist 
von  MouEGüES  selbst  zur  Verdeutlichung  der  Regel  gedichtet  und 
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aus   Mangel   an   anderen  Beispielen   —  von   allen  Verslehren 

wiederholt  worden: 

Le  Rimeur  eebutä. 

Adieu  je  du  ä  la  Lyre, 
Cest  trop  appreter  a  rire. 

De  tous  les  metiers  le  pire 
Et  celui  qu'il  faut  ölire 
Pour  mourir  de  male-faim 
C'est  bien  Ic  metier  d'ecrire. 
Adieu  je  dis  h  la  Lyre. 

J'avais  vu  dans  la  Satyre 
Pelletier  questant  son  pain; 
Cela  me  deyoit  suifiro. 
Faquin  et  double  faquin, 
(Que  de  bon  coeur  j'en  soupire!) 
J'en  ay  voulu  faire  dire 
Pour  avoir  part  au  Pasquin. 
Ceat  trop  appreter  a  rire. 

Tournons  ailleurs  notre  mire,  .  '   ',., 

Et  prenons  plutöt  en  main 
üne  rame  de  navire. 
Adieu  je  dis  h  la  Lyre. 

Je  voux  que  quelqu'un  desire 

Voiro  brüle  de  nous  lire; 

Qu'on  nous  dore  en  maroquin,  b  iicHj  ,    ; 

Qu*on  grave  sur  le  porphyro 

Nos  vers,  ou  dessus  Tairain: 

Co  peu  d'encons  oü  j'aspire 

Rcmplit-il  ma  tiro-liro? 

En  ay-je  mieux  de  quoy  friro? 

S*habille-t-on  de  velin? 

Touto  ma  chovanco  expire, 

La  faim  me  va  d^confiro; 
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Je  suis  plus  jaune  que  cire. 
Par  un  si  falot  martyre 
Cest  trop  appreter  a  rire. 

Et  puis  pour  un  qui  m'admire, 
Maint  autre  et  maint  me  dechire, 
Contra  mon  renom  respire, 
Veut  la  rime  m'interdire, 
Et  comme  ä  cerveau  malsain 
L'hellebore  me  prescrire. 
Aisement  s'enflamme  l'ire 
Dans  le  litteraire  empire; 
Despreaux  encor  respire, 
Toujours  franc,  toujours  mutin: 
Adieu  vous  dis,  triste  Lyre. 

Joüter  avec  ce  beau  sire 
Seroit  pour  moi  petit  gain; 
Sans  bruit  mes  gregues  je  tire: 
(Te«t  trop  appreter  a  rire 
Adieu  je  dis  a  la  Lyre. 

Das  Versmass  des  Virelai  ist  gewöhnlicli  siebensylbig,  obwohl  sich 
auch  das  acht-  und  das  zehnsylbige  Mass  vorfindet.  Genau  ist 
die  Form,  wie  sie  das  Beispiel  von  Mouegues  zeigt,  nie  oder 
doch  nur  sehr  selten  beobachtet  worden.  Im  vierzehnten  Jahr- 
hundert hat  das  Virelai  zuweilen  nur  einen  Vers  als  Refrain 
(EusTACHE  Dechamps).  Bei  Regnier  Desmaeais  werden  Gedichte 
in  regelmässigen  Strophen  mit  von  einander  verschiedenen  Reimen 
als  Virelai  bezeichnet.  Die  Form  von  Mouegues  ist  neuerdings 
von  Banville  in  einem  Gedichte  der  Ödes  funambulesques  (Virelai 
ä  mes  editeurs)  nachgeahmt  worden. 

5)    Das  Bondeau. 

(114)  Die  Form  des  Rondel  von  Chaeles  d'Oeleans,  in 
welcher  die  beiden  Refrainverse  stets  einen  abgeschlossenen  Sinn 
bilden,  der  nur  durch  den  Inhalt  mit  den  übrigen  Versen  in  Ver- 


392  Zehnter  Abschnitt 

bindung  steht,  änderte  sich  allmälig,  indem  später  nur  der  Anfangs- 
vers, ja  zuweilen  nur  die  ersten  Worte  des  Anfangsverses 
den  Refrain  bildeten.  Diese  letztere  Eigenthümlichkeit  wurde  für 
das  Rondeau,  in  welche  das  Rondel  am  Ende  des  fünfzehnten  und 
Anfang  des  sechzehnten  Jahrhunderts  schliesslich  überging,  charak- 
teristisch. Wir  schicken  der  Erörterung  seiner  Form  folgendes 
Rondeau  von  Voitüke  voran: 

Je  ne  sgaurm  faire  cas  d'un  Amant, 
Qu*autro  qua  moy  gouverne  absolument, 
Car  chacuii  s^ay  que  j'aime  trop  Tempirc. 
Ce  n'est  ainsi  qu'il  me  falait  6crire, 
Vons  n'y  sgavez  que  le  haut  Allemand. 

Je  veux  qu'on  seit  ä  moi  parfaitement: 
Et  quand  je  fais  quelquc  commandemeut, 
Je  n'entends  pas  que  Ton  me  vienne  dire: 
Je  ne  sgaurm's. 

Je  vous  rendray  le  meme  compliment: 
Et  quelque  jour  quand  voudrez  longuement 
Veiller  icy,  je  vous  diray  saus  rire: 
Ma  ra^re  entend,  que  chacun  se  retire. 
Ne  penscz  pas  m'arreter  un  moment, 
Je  ne  s^aurots. 

Man  beachte  nun  zunächst,  dass  der  Refrain  des  Rondeau,  da  er 
nur  aus  den  Anfangsworten  des  ersten  Verses  besteht,  an  sich 
keinen  eigentlichen  Vei*8  bildet,  denn  er  bleibt  reimlos  und  die 
Zahl  seiner  Sylben  ist  in  den  verschiedenen  Rondeaus,  je  nach  der 
Anzahl  und  Länge  der  wiederholten  Anfangsworte  eine  verschiedene; 
sehr  oft  besteht  er  sogar  nur  aus  dem  ersten  Wort  des  Anfangs- 
verses. Bezeichnen  wir  diesen  Refrain  mit  r  und  heben  wir  den 
Anfangsvers  des  Reimes  a,  der  den  Refrain  enthält,  durch  stärkeren 
Druck  hervor,  so  ist  die  Reimordnung  des  Rondeaus 
aahha  -f  (aab  -\-  r)  +  (aabba  -f  r). 
Beseichnct  V  eine  Fünfzeile  der  sonst  nicht  gebräuchlichen  Form 
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aahha  (vergl.  Seite  315),  so  ist 

V+(t3  +r)  +  (V+r) 
die  Form  des  Rondeaus.  Das  Rondeau  ist  also  ein  Gedicht 
aus  dreizehn  Versen  auf  zwei  Reimen,  welche  zu  zwei 
gleichen  Fünfzeilen  Y  =  aa&&a  mit  dazwischen  geschobener 
Dreizeile  tg  =  aah  so  angeordnet  sind,  dass  die  Anfangs- 
worte des  Gedichtes  nach  der  Dreizeile  und  der  zweiten 
Fünfzeile  als  Refrain  wiederholt  werden.  Im  Rondeau  ist 
die  syntaktische  Pause  nach  der  ersten  Fünfzeile  und  eben  so 
nach  dem  Refrain  fast  immer  eine  vollständige,  weil  sonst  die 
Gliederung  des  Gedichtes  verloren  gehen  würde.  Denn  nur  dem 
Reime  nach  würde  die  erste  Fünfzeile  mit  der  Dreizeile  eine 
schlecht  geordnete  Achtzeile  aabbaadb  abgeben.  Der  gewöhnliche 
Vers  des  Rondeau  ist  der  zehnsylbige,  seltener  wird  der  achtsyl- 
bige  verwendet.  Der  Charakter  des  Rondeau  ist  trotz  Boileau's 
Ausspruch 

Le  Rondeau,  ne  Gaulois,  a  la  na'ivete^ 

gegen  welchen  Banville  und  Gramont  mit  Recht  Einspruch  er- 
heben, vorwiegend  der  des  feinen  Spottes,  der  Satire,  der  zärtlichen 
Neckerei,  womit  natürlich  nicht  gesagt  ist,  dass  es  nicht  auch 
andere  Tonarten  anschlagen  kann.  Mehr  als  bei  allen  anderen 
Refraingedichten  ist  im  Rondeau  der  Refrain  die  Grundlage  des 
ganzen  Gedichtes,  weil  er  sich  hier  zu  nur  einem  oder  zu  wenigen 
Worten  zuspitzt;  öfter  werden  zu  dem  Refrain  zwei  Homonyme 
z.  B.  penser  und  panser,  lire  und  lyre  verwendet.  Dies  ist  z.  B. 
auch  in  folgendem  hübschen  Rondeau  der  Fall,  dessen  Verfasser 
nicht  mit  Sicherheit  bekannt  ist  und  in  welchem  Benserade's 
ungeheuerliches  Werk,  die  Uebersetzung  von  Ovid's  Metamorphosen 
in  Rondeaus*),  verspottet  wird: 

A  la  fontaine  oü  Ton  puise  cette  eau 
Qui  fait  rimer  et  Racine  et  Boileau, 


*)  Bensekade  selbst  entschuldigt  sein  Werk  damit,  dass  es  auf  Befehl 
Ludwigs  XIV.  geschrieben  sei.  Der  König  belohnte  ihn  dafür  mit  zehn- 
tausend Francs. 
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Auteurs  vraiment  commc  on  n'en  trouvc  guere, 
Un  bon  rimeur  doit  boire  ä,  pleiiie  aiguiörc 
S'il  veut  donner  un  beau  tour  au  rondeau. 

Quoique  j'en  boive  aussi  peu  qu*un  moineau, 
eher  Benseradc,  il  faut  te  satisfaire, 
T'cn  öcriro  un.     He!  c'est  portcr  de  l'cau 
A  la  fontaine. 

De  tcs  rofrains  uu  livre  tout  nouveau 
A  bien  des  gens  n'a  pas  eu  l'heur  de  plaire; 
Mais,  quant  ä  moi,  j'en  trouve  tout  fort  beau : 
Papier,  dorure,  images,  caractere, 
Hormis  les  vers,  qu'il  fallait  laisser  faire 
A  La  Fontaine. 

Die  erste  Hälfte  des  sechzehnten  und  die  erste  Hälfte  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  bezeichnen  die  Blüthezeit  des  Rondeaus. 
CiiiMENT  Marot  und  Voituke  sind  die  Meister  des  Rondeaus  in 
jenen  beiden  Epochen;  in  der  dazwischen  liegenden  Zeit  wurde 
dagegen  die  Form  des  Rondeaus  von  der  Schule  Ronsakd's  ver- 
schmäht. Sie  ist  von  einzelnen  Dichtern  bis  in  die  Neuzeit  gepflegt 
worden.  In  Banville's  Ödes  Fiinambidesques  und  in  den  Cariatides, 
80  wie  in  A.  de  Müsset's  Gedichten  findet  sich  eine  Reihe  Rondeaus. 
Das  folgende  ist  der  zuerst  genannten  Sammlung  entnommen: 

Lyre  d'argent,  gagne-pain  trop  pr^caire, 
Dont  les  chansons  n'ont  qu*un  maigre  salaire, 
Je  vous  dölaisse  et  je  vous  dis  adieu. 
Mieux  vaut  ceut  fois  jotor  nos-  vers  au  feu 
Et  fuir  bien  lein  ce  mutier  de  galöre. 

En  vain,  ma  lyre,  ä  tous  vous  saviez  plaire; 

Vous  döplaisez  ^  co  folliculaire 

Do  qui  s'onflammo  et  grondo  pour  uu  jeu 

Vous  n'avez  pas,  h^las!  de  caudataire. 
Vous  n'enseignez  au  foud  d*aucune  chairo 


1 
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Le  Japonais,  le  Sanscrit  et  L'Hebreu. 
Cedez,  ma  mie,  ä  co  critique  eu  feu 
Dont  les  arrets  ne  peuvent  pas  se  faire 
Lire. 


6)    Die  Ballade  und  der  Chant  Royal. 

(115)  Es  giebt  zwei  regelmässige  Formen  der  Ballade,  eine 
in  achtsylbigen  Versen,  die  andere  in  zehnsylbigen.  Beide 
Formen  (von  denen  die  letztere  die  häufiger  verwendete  ist) 
mögen  zunächst  an  je  einem  Beispiel  vorgeführt  werden*). 

Ballade  in  achtsylbigen  Versen. 
Chant  de  May. 

En  CG  beau  mois  delicieux, 
Arbres,  fleurs  et  agriculture, 
Qui,  durant  Tyver  soucieux, 
Avez  este  en  sepulture, 
Sortez  pour  servir  de  pasture 
Aux  troupeaux  du  plus  grand  Pasteur: 
Chacun  de  vous  en  sa  nature, 
L(m€%  le  nom  du  Createur, 

Les  servans  d'amour  furieux 
Parlent  de  ramour  vaine  et  dure, 
Oü  vous,  vrays  amans  curieux, 
Parlez  de  Tamour  sans  laidure. 
Allez  aux  champs  sur  la  verdure 
Ouir  Toyseau,  parfait  chanteur; 
Mais  du  plaisir,  si  peu  qu'il  dure, 
Louez  le  nom  du  Createur, 


*)  Die  erste  Ballade  wird  von  Gramont  (1.  c.  p.  290),  die  zweite  von 
Banvjlle  (im  Petit  traite  p.  166)  als  Muster  angeführt. 
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Qaand  vous  verrez  rirc  les  cieux 
Et  la  terre  eu  sa  floriture, 
Quand  vous  verrez  devant  vos  yeux 
Les  oaux  lui  bailler  nourriture, 
Sur  peino  de  grand  forfaiture 
Et  d'estre  larron  et  menteur, 
N*eu  louez  nulle  creature, 
lAme%  le  nom  du  Crentur. 

Envoy. 

Pmicey  pensez,  veu  la  facture, 
Combien  est  puissant  le  facteur; 
Et  vous  aussi,  mon  cscriture, 
Loun  le  nom  du   Createur. 

Clement  Marot. 

Ballade  in  zchnsylbigen  Versen. 
A  Madame  Foüquet. 

Comme  je  vois  monseigneur  votre  epoux 
Moins  de  loisir  qu'homme  qui  soit  eu  France, 
Au  lieu  de  lui,  puis-je  payer  c^  vous? 
Seroit-ce  assez  d'avoir  votre  quittance? 
Oui,  je  le  crois;  rien  ne  tient  en  balanco 
Sur  ce  point  \k  mon  esprit  soucieux. 
Je  voudrois  bien  faire  un  don  precieux: 
Mais  si  mes  vers  ont  l'honneur  de  vous  plaire, 
Sur  ce  papier  promenoz  vos  beaux  yeux. 
Et  puüaie9  vous  dans  cent  ans  autant  faire! 

Je  viens  de  Yaux,  sachant  bien  quo  sur  tous 

Los  Muses  fönt  en  ce  lieu  r^sidence; 

Si  lour  ai  dit,  en  ployant  les  genoux: 

„Mos  vers  voudroient  faire  la  r6v6rence 

A  deux  soleils  de  votre  connoissance, 

Qui  sont  plus  beaux,  plus  clairs,  plus  radieux 
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Que  celui-lä  qui  löge  dans  les  cieux; 
Partant,  vous  faut  agir  dans  cette  affaire, 
Non  par  acquit,  mais  de  tout  votre  mieux. 
En  puissiez  vous  dans  cent  ans  autant  faire  !''^ 

L'une  des  neuf  m'a  dit  d'un  ton  fort  doux 
(Et  c'est  Clio,  j'en  ai  quelque  croyance): 
„Esperez  bien  de  ses  yeux  et  de  nous." 
Jai  cru  la  Muse;  et  sur  cette  assurance 
J'ai  fait  ces  vers,  tout  rempli  d'esperance. 
Commandez  donc  en  termes  gracieux 
Que,  Sans  tarder,  d'un  soin  officieux, 
Celui  des  Ris  qu'avez  pour  secretaire 
M'en  expedie  un  acquit  glorieux. 
En  puissiez  vous  dans  cent  ans  autant  faire! 

Envoi. 

Reine  des  cceurs,  objet  delicieux, 
Qui  suit  Tenfant  qu'on  adore  en  des  lieux 
Nommes  Paphos,  Amathonte  et  Cythere, 
Yous  qui  charmez  les  hommes  et  les  dieux, 
En  puissüz  vous  dans  cent  ans  autant  faire! 

Jean  de  La  Fontaine. 

Die  Ballade   in   achtsylbigen   Versen    besteht   sonach   aus 
drei  verketteten  Achtzeilen  der  alten  Form 

^  ahahhchc 
(vergl.  Seite  351)  mit  einer  darauf  folgenden  Vierzeile  hchc, 
welche  dem  zweiten  Theil  dieser  Achtzeilen  gleich  ist.  Die  drei 
Achtzeilen  und  die  Vierzeile  haben  denselben  Schlussvers  als 
Refrain  und  alle  Strophen  laufen  auf  denselben  Reimen, 
das  ganze  Gedicht  von  28  Versen  also  auf  drei  Reimen. 

Die    Ballade    in    zehnsylbigen   Versen    besteht    aus    drei 
Zehnzeilen  der  alten  Form 

(ahahh)  +  (ccdcd) 

(vergl.  Seite  369)  mit  einer  darauf  folgenden  Fünfzeile  ccdcäj 
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welche  dem  zweiten  Theil  der  Zehnzeile  gleich  ist.  Die  drei 
Zehnzeilen  und  die  Fünfzeile  haben  denselben  Schlussvers  als 
Refrain  und  alle  Strophen  laufen  auf  denselben  Reimen, 
das  ganze  Gedicht  von  35  Versen  also  auf  vier  Reimen. 

Die  Vierzeile,  bezüglich  die  Fünfzeile  der  Ballade  heisst,  weil 
in  ihr  die  Person,  der  die  Ballade  zugeeignet  ist,  angeredet  wird, 
Envoi  (Geleit;  Zueignungsstrophe).  In  den  älteren  Balladen  fängt 
diese  Zueignung  mit  dem  Worte  Prince  oder  auch  mit  Princesse, 
Bai,  Reine  oder  Sire  an,  weil  die  Dichter,  die  wie  z.  B.  Clement 
Mabot  mit  Fürsten  und  Fürstinnen  in  persönlichem  vertrautem 
Verkehr  standen,  diesen  ihre  •  Balladen  widmeten.  Diese  Anrede 
hatte  also  in  diesem  Falle  einen  concreten  Sinn,  wenn  auch,  wie 
Charles  Asselineau  meint,  ursprünglich  die  Anrede  „Fürst"  sich 
auf  den  im  letzten  Sängerwettkampf  gekrönten  Dichter  bezogen 
haben  mag,  der  den  Titel  „König"  annahm  und  den  Stoff  für  den 
nächsten  Wettkampf  festsetzte*).  Wenn  die  Ballade,  wie  dies  bei 
ihrer  weiteren  Entwicklung  häufig  der  Fall  war,  nicht  an  eine 
fürstliche  Person  gerichtet  war,  so  wurde  entweder  die  Anrede 
des  Envqi  bildlich  gewendet  (z.  B.  Prince  des  cceurs  oder  Reine 
de  gräce)  oder  der  Envo^  zuweilen  ganz  fortgelassen.  Da  die 
Verslehren  schliesslich  die  Anreden  ,J?rince^^  u.  s.  w.  zu  einer 
Regel  erhoben  hatten,  so  wurden  sie  später  zuweilen  in  Fällen 
beobachtet,  wo  sie  dem  Inhalte  nach  vollkommener  Unsinn  waren. 

Die  Ballade  ist  sehr  alt,  denn  in  der  ältesten  gedruckten 
französischen  Verslehre  vom  Jahre  1493  von  Henbi  de  Ceoi*,  in 
welcher  das  Rondeau  erst  in  der  Form  des  Rondel  von  Charles 
d'Orl6an8  vorkommt  und  in  welcher  das  Sonett  noch  nicht  ein- 
mal erwähnt  ist,  finden  sich  bereits  sehr  ausführliche  Regeln  über 
die  Balladen,  welche  in  drei  Arten:  die  Ballade  commune,  die 
Ballade  halladante  und  die  Ballade  fratrisee  eingethcilt  werden. 
Der  Haupttypus  dieser  drei  Arten  ist  aber  die  Ballade  crnnmune, 


•)  Cbarlbs  Absblikbaü  in  der  .yHisiowre  de  la  BaUade^\  welche  die 
Einleitung  zu  den  Trente-six  Ballades  joyeusea  von  Banvillb  bildet.  Auf 
diese  Einleitung  stQUen  sich  die  oben  über  die  Geschichte  der  Ballade  ge- 
machten Angaben. 
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welche  bei  Cboi  ausser  den  später  ausschliesslich  gepflegten  Balla- 
den in  acht-  und  in  zehnsylbigen  Versen  auch  noch  solche  in  ande- 
ren z.  B.  in  neun-  und  in  sechssylbigen  Versen  enthält.  Bei  neun- 
sylbigen  Versen  soll  die  Strophe  neunzeilig  nach  dem  Schema 
ahahccdcd  ==  q'  +  Y ,  bei  sechssylbigen  Versen  elfzeilig  nach 
dem  Schema  ahahccddede  =  q'  +  d  +  Y  sein  und  bei  beiden 
Arten  der  Envoi  aus  der  Fünfzeile  Y  bestehen.  Der  Name  der 
Ballade  bedeutet  „hallet"  d.  h.  Tanz  und  die  Reimordnung  wie 
das  Versmass  der  Balladen  sind  ursprünglich  nach  volksthümlichen 
und  bekannten,  zum  Tanz  geeigneten  Melodien  abgemessen  worden. 
Die  Ballade  stand  bereits  im  vierzehnten  Jahrhundert  in  Blüthe 
und  ihre  Beliebtheit  dauerte  bis  zur  zweiten  Hälfte  des  sechzehn- 
ten Jahrhunderts,  in  welcher  die  Schule  Ronsaed's  sie  gänzlich 
verschmähte.  Aber  in  der  ersten  Hälfte  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts wurde  sie  wiederum  (z.  B.  von  Voituee  und  La  Fon- 
taine) aufgenommen,  bis  das  Aufblühen  der  dramatischen  Dich- 
tung sie  in  den  Hintergrund  drängte.  Sie  ist  in  neuerer  Zeit  von 
Banville  in  der  bereits  genannten  Sammlung*)  erneuert  worden, 
aus  der  wir  zwei  Gedichte  als  Muster  der  modernen  Ballade  mit- 
theilen: 

Ballade  de  Victor  Hugo,  Pere  de  tous  les  rimeurs. 

En  ce  temps  dedaigneux,  la  Rime 
A  force  amants  et  Chevaliers. 
Ces  chanteurs,  pour  qu'on  les  imprime, 
Accourent  chez  nos  hoteliers 
D'Auch,  de  Nuits,  de  Gap  ou  de  Lille, 
Et  nous  en  avons  par  milliers, 
Mais  le  pere  est  lä-bas,  dans  l'ile. 

Les  uns  devant  le  mont  sublime 
Bätissent  de  grands  escaliers 


*)  In  dieser  Sammlung  sind  auf  Anlass  des  Verlegers  A.  Lemerre  zwei 
BANviLLE'sche  Balladen  von  Jules  Cressonois  in  Musik  gesetzt  worden, 
und  zwar  eine  in  achtsylbigen  Versen  im  Menuettakt  und  eine  in  zehnsyl- 
bigen Versen  im  Takt  der  Gavotte.  Beide  Compositionen  sind  ohne  Wieder- 
holung von  Worten  des  Textes  durchgeführt. 
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Qui  vont  jusqu*ä  la  double  cime; 
Ceux-lä,  comme  des  ciseliers, 
Prennent  des  rhythmes  singuliers, 
Qu  rejoignent  l'abbe  Delille 
Par  le  chemin  des  4coliers; 
Mais  le  p^re  est  lä-bas,  dans  l'ile. 

D*autres  encor  tiennent  la  lime; 
D*autres,  s'adossant  aux  piliers, 
Heurtent  la  sottise  unanime 
De  leurs  fronts,  comme  des  beliers; 
D'autres,  effrayant  les  geöliers 
Du  grand  cri  de  Rouget  de  l'Isle, 
Brisent  nos  fers  et  nos  coUiers; 
Mais  le  p6re  est  lä-bas,  dans  l'ile. 

Envoi. 

Gautier  parmi  ces  joailliers 
Est  prince,  et  Leconte  de  Lisle 
Forge  Tor  dans  ses  ateliers; 
Mais  le  p^re  est  lä-bas,  dans  l'ile. 


Ballade  a  la  gloibe  du  Lys. 

Muse  au  front  d'or,  farouche  Aganippide. 
Je  chanterai  le  Lys,  aux  dieux  pareil, 
Le  Lys  charmant,  le  Lys  au  ccBur  splendide. 
D^s  qu'il  fleurit,  la  Nature  en  6veil, 
Comme  ä  son  roi,  lui  demande  conseil. 
Couche  de  nacre  oü  s'6veille  TAurore, 
Noble  palais  quo  bat  la  mer  sonore, 
Blanc  coudrier  qui  sait  plaire  ä  Phyllis, 
Pomroier  eu  fleur  qui  de  rayons  se  dore, 
Rien  n'est  pareil  k  la  gloire  d'un  Lys. 

La  nuit,  au  bord  de  la  source  limpide, 
Lc  Lys  s'endort  d'uh  süperbe  sommeil, 
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Pres  du  flot  bleu  qui  doucement  se  ride. 
Tel,  en  songeant,  dort  sous  un  dais  vermeil 
Un  roi  d'Asie  en  son  riebe  appareil. 
Neige  etendue  aux  rives  du  Bospbore, 
Clair  vetement  qu'un  sein  aigu  colore, 
Temple  de  Tyr  ou  d'Heliopolis, 
Lotus  divin  dont  le  flot  se  decore, 
Rien  n'est  pareil  ä  la  gloire  d'un  Lys. 

Tel,  ö  guerriere,  6  blancbe  Tyndaride, 

Le  sable  est  fier  de  baiser  ton  orteil, 

Le  Lys  joyeux,  riant,  de  pleurs  humide, 

Se  dresse,  orgueil  du  monde,  ä  son  reveil, 

Et  resplendit  dans  l'eclair  du  soleil. 

Perle  gisant  dans  l'or  du  sable  more, 

Urne  que  tient  la  svelte  choephore, 

Marbre  vivant  cisele  par  Scyllis, 

Nymphe  au  beau  sein  compagne  du  centaure, 

Rien  n'est  pareil  ä  la  gloire  d'un  Lys. 

Envoi. 
Lys  exalte,  grande  fleur,  je  t'adore. 
Cygne  revant,  contour  pur  de  l'amphore, 
Nuit  d'argent,  voile  ethere  des  willis, 
Col  de  Venus,  pieds  nus  de  Terpsichore, 
Rien  n'est  pareil  ä  la  gloire  d'un  Lys. 

(116)  Es  ist  bereits  bemerkt  worden,  dass  es  urspriinglicb 
mehrere  Arten  von  Balladen  gab  und  es  ist  daher  nicht  zu  ver- 
wundern, wenn  sich  von  dem  regelmässigen  Typus  der  Ballade 
hier  und  da  Abweichungen  beobachten  lassen,  welche  an  die 
weniger  gebräuchlichen  Arten  der  Ballade  erinnern.  Unter  beson- 
derem Namen  hat  sich  nur  noch  eine  dieser  seltneren  Arten  der 
Ballade  fortgepflanzt,  nämlich  der  Chant  Royal.  '  Henry  de  Ceoi 
erwähnt  ihn  nur  im  Vorübergehen  und  sagt  „er  werde  an  den 
Dichterfesten  recitirt  und  mit  Refrain  wie  die  Balladen  ge- 
macht; aber  er  enthalte  fünf  Strophen  und  den  Envoi.    Hiernach 

Lübars ch,  franz.  Verslehre.  26 
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ist  Gbamont's  Erklärung,  dass  der  Chant  Royal  nichts 
weiter  sei  als  eine  Ballade,  welche  fünf  Strophen  statt 
drei  enthält,  gerechtfertigt.  Demgemäss  deutet  Geamont  auch 
das  Beiwort  „royal"  als  Synonym  von  „excellent'^  und  bezieht  es 
auf  die  grössere  Schwierigkeit,  fünf  Strophen  statt  drei  mit  den- 
selben Reimen  zu  bilden.  Andere  dagegen  deuten  den  Namen  auf 
die  besondere  Erhabenheit  des  im  Gedicht  zu  behandelnden  In- 
haltes oder  bringen  ihn  mit  den  an  den  Dichterfesten  zu  Königen 
erhobenen  Dichtern  in  Beziehung.  Als  Beispiel  des  Chant  Royal 
citirt  Gramont  einen  Chant  Royal  von  Eüstache  Deschamps  auf 
den  Tod  des  Seigneur  de  Coucy,  der  in  nichts  von  der  Ballade 
in  zehnsylbigen  Versen  abweicht,  nur  dass  er  ?wei  Strophen  mehr 
Enthält.  Indessen  haben  andere  Prosodisten,  unter  ihnen  Banville, 
den  Chant  Royal  als  eine  Ballade  in  fünf  elfz eiligen  Strophen 
nach  dem  Schema  abahccddede  =  q'  +  d  +  V  erklärt,  indem 
sie  sich  darauf  stützen,  dass  die  vier  Gedichte,  welche  in  der  Art 
des  Chant  Royal  von  Cli^ment  Marot  gedichtet  sind,  sämratlich 
diesen  Strophenbau  zeigen.  Seiner  Erklärung  getreu  hat  Banville 
selbst  einen  Chant  Royal  in  Elfzeilen  auf  den  von  dem  berühm- 
ten Zeichner  Gavarni  geschaffenen  Typus  des  Monsieur  Coqüar- 
deaü  gedichtet*),  den  wir  hier  folgen  lassen; 

Monsieur  Coquardeau. 
Chant  Moi/al. 
Roi  des  Cr6tins,  qu'avec  terreur  on  nomme, 
Grand  Coquardeau,  non,  tu  ne  mourras  pas 
L6pidoptörc  en  habit  de  Prudhomme, 
Ta  niajeste  t'aifranchit  du  trepas, 
Car  tu  naquis  au  premiers  jours  du  monde, 
Avant  les  cieux  et  les  tcrres  et  Tonde. 
Quand  lo  m6tal  entrait  cn  fusion, 
Titan,  instruit  par  uue  vision 
Quo  sou  travail  durcrait  la  somaine, 
Fondit  d*abord,  et  par  provision, 
Lo  front  sorein  de  la  Betise  humainc. 

*)  Öde»  funambuleaques,  Ed.  A.  Lamerre,  1874,  p.  liGÖ. 
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On  t'a  connu  dans  Corinthe  et  dans  Roma, 

Et  sous  Colbert,  comme  sous  Maurepas. 

Mais  sur  tes  yeux  de  vautour  econome 

Se  courbait  Tarc  d'un  sourcil  pleiii  d'appas,  _ 

Et  le  sommet  de  la  tete  profoude 

A  resplendi  sous  la  criniere  blonde. 

Que  Gavarni  tourne  en  derision 

Tes  six  cheveux!    Avec  decision 

Le  demeloir  en  toupet  les  ramene: 

Un  dieu  scalpa,  comme  TOccasion, 

Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 

Tu  te  revais  depute  de  la  Somme 

Dans  les  discours  que  tu  developpas, 

Et,  beau  parleur  gräce  ä  ton  majordome, 

On  te  voit  fier  de  tes  quatre  repas. 

Lorsqu'en  s'ouvrant,  ta  bouche  rubiconde 

Verse  au  hasard  les  tresors  de  Golconde, 

On  cause  bas,  ä  ton  exclusion, 

Ou  chacun  reve  ä  son  evasion. 

Tu  n'as  jamais  connu  ce  phenomeue; 

Mais  l'ouvrier  doubla  d'illusion 

Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 

Comme  Paris,  tu  tiens  toujours  la  pomme. 

Dans  ton  salon,  qu'ornent  des  Mazeppas*), 

On  boit  du  lait  et  du  sirop  de  gomme, 

Et  tu  n'y  peux,  selon  toi,  faire  un  pas 

Sans  qu'ä  ta  flamme  une  flamme  reponde. 

Dans  tes  miroirs  tu  te  vois  en  Joconde. 

Jamais  pourtant,  coeur  plein  d'effusion. 

Tu  n'oublias  ta  chere  infusion 

Pour  les  rigueurs  d'Iris  ou  de  Climene. 

L'espoir  fleurit  avec  profusion 

Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 


*)  Stahlstiche  nach  den  Mazeppa  darstellenden  Gemälden  von  Horacb 
Vernet. 
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A  ton  caf6,  tu  te  dis  brave  comme 

Un  Percoval,  et  toi-meme  6charpas 

Le  rüde  Arpin*);  ta  chiquenaude  assomme. 

Lorsque  tu  vas,  les  jambes  en  compas, 

On  croirait  voir  un  h6ros  de  la  Fronde, 

Ou  quelque  preux,  vainqueur  de  Tr^bizonde. 

Mais  6vitant  avec  pr^cision 

L'öclat  fatal  d'une  collision, 

Tu  vis  dodu  comme  un  chapon  du  Maine, 

Pour  sauver  mieux  de  toute  16sion 

Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 

Envoi. 

pRiNCE  des  sots,  un  Systeme  qu'ou  fonde 

A  son  aurore  a  soif  de  ta  faconde. 

Toi,  tu  vivais  dans  la  prevision 

Et  dans  Tespoir  de  cette  invasion; 

Le  Realisme  est  ton  meilleur  domaine, 

Car  il  charma  dös  son  6closion 

Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 

Noch  strophenreicher  als  der  Cliant  Royal  und  mithin  noch 
schwieriger  ist  die  Double  Ballade,  welche  ihrem  Namen  gemäss 
das  Doppolte  einer  Ballade  d.  h.  eine  Ballade  von  sechs  Strophen 
ist.  Nach  Banvillk's  Definition**)  fehlt  in  ihr  gewöhnlich  der 
Envoi.  Die  Double  Ballade  in  zehnsylbigen  Versen  enthält  also 
sechzig  Verse  auf  nur  fünf  Reimen,  diejenigen  in  achtsylbigen 
Versen  ach  tu  nd  vierzig  Verse  auf  nur  vier  Reimen.  In  letzterer 
hat  sich  Banville  versucht,  wie  nachfolgendes  Gedicht  zeigt***): 

Double  Ballade  des  Sottises  de  Paris. 

C'ost  un  Strange  bacchanal 
Dans  ce  Paris  vraiment  baroque 


•)  Ein  seiner  Zeit  bekannter  Ringer  in  der  Salle  Montesquieu  zu  Paris. 
•^  Petit  traiti  p.  170. 
•♦•)  Trente-mx  baUades  p.  89. 
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Oii  regne  Ic  Petit  Journal, 
Et  qu'une  drolesse  provoque 
En  lui  laissant  voir  sous  sa  toque 
Des  cheveux  d'un  cuivre  vermeil 
Comme  le  bon  or  qu'elle  croque. 
Moi,  j'en  ris,  les  jours  de  soleil. 

Etre  probe  est  original 
Dans  cette  Babel  equivoque 
Oü,  malgre  le  Code  penal, 
Chacun  suit  les  moeurs  de  l'epoque; 
Oü  Scapin  remplace  Archiloque, 
Mais  oü  Pindare,  aux  dieux  pareil, 
Souperait  d'un  oeuf  ä  la  coque. 
Moi,  j'en  ris,  les  jours  de  soleil. 

Dans  ce  pele-mele  venal, 
Qu'est-ce  que  l'honneur?  une  loque 
Pour  amuser  le  tribunal, 
Qu'agite,  pendant  son  coUoque, 
L'avocat,  soufflant  comme  un  phoque. 
Le  pauvre  juge,  en  son  sommeil 
Entend  ces  cris  de  ventriloque. 
Moi,  j'en  ris,  les  jours  de  soleil. 

La  bete  au  regard  virginal 
Que  tout  millionnaire  invoque, 
Prodigue  son  amour  banal 
Et  chacun  s'en  emberlucoque. 
C'est  pour  eile  qu'on  se  disloque, 
Et  tous  les  Coeurs  sont  en  eveil 
Des  que  fremit  sa  pendeloque. 
Moi,  j'en  ris,  les  jours  de  soleil. 

Au  sein  d'un  tumulte  infernal 
Ce  sont  partout  glaives  qu'on  choque, 
Torches  qui  servent  de  fanal, 
Mepris  solide  et  reciproque. 
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Mensonges  que  la  Haine  evoquc, 
Idiots  dont  on  prend  conseil, 
Maitres  qu'on  flattc  et  qu'on  rövoque: 
Moi,  j*en  ris,  las  jours  de  soleil. 

Comme  une  Image  d'iipinal, 
Flamboie  en  sa  riebe  d^froque 
Devant  le  cafe  Cardinal 
Ce  cruel  Paris,  qui  sc  moque 
Des  sauvages  de  TOrenoque, 
Et  dont  le  süperbe  appareil 
Indignait  Thomas  Vireloque: 
Moi,  j'en  ris,  les  jours  de  soleil. 

7)    Das  Rondeau  redoubl^  und  die  Glosse. 

(117)  Das  Rondeau  redouhle  steht  mit  der  Form  des  eiii- 
fachou  Rondeaus  in  keinem  näheren  Zusammenhang,  sondern  kann 
als  eine  besondere  Art  der  Glosse  (Glose)  angesehen  werden,  eine 
Dichtungsform,  welche  der  spanischen  und  portugiesischen  Littera- 
tur  oigcnthümlich  ist  und  welche  in  die  deutsche  Dichtung  durch 
die  Gebi-üder  Schlegel  eingeführt  worden  ist.  Die  spanische 
Glosse  besteht  aus  vier  Zehnzeilen*),  deren  letzte  Verse  zusammen- 
genommen eine  gereimte  Vierzeile  ausmachen,  welche  das  Thema 
heisst  und  dem  Ganzen  vorangestellt  wird.  Das  Rondeau  redouhle 
besteht  zunächst  aus  fünf  Vierzeilen  in  Kreuzreimen,  die  eine  Glosse 
bilden,  deren  Thema  die  erste  Vierzeile  enthält;  diese  Glosse  unter- 
scheidet sich  also  von  der  spanischen  zunächst  nur  dadurch,  dass  die 
spanischen  zehnzeiligen  Strophen  im  Französischen  durch  vierzeiligo 
ersetzt  sind.  Ein  weiterer  wesentlicher  Unterschied  besteht  aber 
darin,  dass  die  französischen  fünf  Strophen  sämmtlich  auf 
denselben  beiden  Reimen  laufen.  Endlich  tritt  im  Rondeau 
redouble  zu  den  erwähnten  fünf  Strophen  noch  eine  sechste  auf 
denselben   Reimen    laufende    Strophe    hinzu,    hinter    welcher   die 

•)  i^Dmmm»"  aus  vierfüssigen  trochuischen  Verseu  nach  dorn  Reini- 
schema  ubbaaccddc  oder  abahaccddc. 
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Anfangsworte  des  ganzen  ijredichtes  als  Refrain  einmal  wiederholt 
werden.     Das  Schema  des  Rondeau  redouhle  ist  also: 
fiba'b'  4-  baha  +  ahah  +  haha'  +  ahab'  +  {haha  -{-  r). 

Die  sechs  Vierzeilen  beginnen  also  abwechselnd  bald  mit  dem  einen, 
bald  mit  dem  andern  der  beiden  Reime.  Als  Beispiel  diene  folgen- 
des Gedicht,  welches  den  Cariatides  von  Banville  entnommen  ist: 

A  Sylvie. 

*^  Je  veux  vous  pemdre,  6  douce  enchanteresse, 

Dans  un  fauteuil  ouvrant  ses  hras  dores, 
Comme  Diane,  en  jeune  chasseresse, 
Varc  a  la  main  et  les  cheveux  poudres. 

Sur  un  sourire  aux  rayons  etheres 
Passe  souvent  un  volle  de  tristesse, 
Et  c'est  pourquoi,  lorsque  vous  sourirez, 
JLe  veux  vous  peindre,  6  douce  enchanteresse ! 

J'encadrerai  votre  aimable  paresse 
Dans  ce  boudoir  aux  replis  adores, 
Oü  quelquefois  le  zephyr  vous  caresse 
Dans  un  fauteuil  ouvrant  ses  bras  dores. 

Dans  ce  tableau,  Madame,  vous  aurez 
Le  levrier  qui  folätre  et  se  dresse, 
Et  le  carquois  plein  de  traits  aceres 
Comme  Diane  en  jeune  chasseresse. 

Mais  n'allez  pas,  comme  fit  la  Deesse, 
Suivre  pieds  nus  par  les  bois  et  les  pres 
Un  berger  grec,  et  pälir  de  tendresse, 
L'arc  a  la  main  et  les  cheveux  poudres. 

Heureusemeut  le  cadre  d'or  qui  blesse 
Vous  retiendra  dans  ses  bätons  carres, 
Et  sauvera  votre  antique  noblesse 
D'enlevements  trop  iuconsideres. 
Je  veux  vous  peindre. 
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Das  Rondeau  redouhle  ist  nicht  sehr  zahlreich  in  der  fran- 
zösischen Dichtung  vertreten;  ganz  selten  aber  ist  die  eigentliche 
Glosse*).  Berühmt  ist  indessen  eine  Glosse  aus  dem  siebzehnten 
Jahrhundert  von  Sarrasin,  deren  Motiv  ein  ganzes  Sonett  ist. 
Zwei  Sonette,  das  eine  von  Voiture:  Sur  Uranie,  das  andere  das 
sogenannte  Sonnet  de  Job  von  Benserade  hatten  einen  so  heftigen 
Streit,  welches  das  vortrefflichere  sei,  entzündet,  dass  sich  zwei 
förmliche  Parteien,  die  Uranins  und  die  Jobelins  bildeten.  Indem 
Sarrasin  sich  der  ersteren  Partei  anschloss,  dichtete  er  folgeude 
Glosse  gegen  das  Sonnet  de  Job: 

Thema:    Sonnet  de  Job  par  Isaac  de  Benserade. 
Job  de  mille  tourments  atteint 
Vous  rendra  sa  douleur  connue, 
Mais  raisonnahlement  il  craint 
Que  V0U8  Vben  soyez  potnt  Smtie. 

Vou8  verrez  sa  misere  nue, 

II  s'est  lui-meme  ici  depeint; 

Accoutumez-vous  a  la  vue 

D'un  komme  qui  souffre  et  se  plaint. 

Bien  qu*il  eüt  d'extretnes  souffrances, 
On  voit  aller  des  patiences 
Plus  hin  que  la  sienne  n^alla. 

Car  s*il  eut  des  rtiaux  incro'iahles, 
11  s^en  plaignit,  il  en  parla\ 
Jen  oonnais  de  plus  miserables. 


Glose  a  Monsieur  Esprit 

SUB  LB  sonnet  de  M.  DE  BeNSEBADB. 

Monsieur  Esprit,  de  TOratoire, 
Vou8  agissez  cn  homme  saint 
De  couronuer  avecquo  gloiro 
Job  de  mille  tourments  atteint 

*)  Wir  sehen  bei  dem  Begrifif  derselben  von  der  Form  der  angewen- 
dctou  Strophe  (die  nach  dem  Spanischen  immer  zehnzeilig  sein  sollte)  ab. 
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L'ombre  de  Voiture  en  fait  bruit, 
Et  s'estant  eufiii  resolüe 
De  vous  aller  voir  cette  nuit, 
Vou8  rendra  sa  douleur  connue. 

C'est  unc  assez  fächeuse  vue, 
La  nuit  qu'une  Ombre  qui  se  plaint. 
Votre  esprit  craint  cette  venüe 
M  ra?8onnable7nent  il  craint. 

Pour  l'apaiser,  d'un  ton  fort  doux 
Dites,  i'ai  fait  une  bevue, 
Et  ie  vous  coniure  ä  genoux 
Que  vous  rCen  soyez  point  emüe. 


Mettez,  mettez  votre  bonnet, 
Respondra  l'Ombre,  et  sans  berlüe 
Examinez  ce  beau  Sonnet, 
Vous  verrez  sa  misere  nue. 

Diriez-vous,  voyant  Job  malade, 
Et  Benserade  en  son  beau  teint, 
Ces  vers  sont  faits  pour  Benserade, 
77  s'est  lui-meme  ici  depeintl 

Quoi,  vous  tremblez,  Monsieur  Esprit? 
Avez-vous  peur  que  ie  vous  tue? 
De  Voiture,  qui  vous  cherit, 
Accoutumez-vous  ä  la  veüe. 

Qu'ay-ie  dit  qui  vous  peut  surprendre 
Et  faire  paslir  votre  teint? 
Et  que  deviez-vous  moins  attendre 
jyun  homme  qui  soufire  et  se  plaint? 

Un  Autheur  qui  dans  son  escrit, 
Comme  moy,  recoit  une  offense, 
Souffre  plus  que  Job  ne  souffrit, 
Bien  qyCil  eut  d'extremes  souffrances. 
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Avec  mes  Vers  unc  autrefois 
No  mettcz  plus  dans  vos  Balances 
Des  Vers,  oü  sur  des  Palcfrois 
On  voit  aller  des  patiences. 

L'Herty,  le  Roy  des  gens  qu'on  lic, 
En  son  temps  aurait  dit  ccla, 
Ne  poussez  pas  votre  folic 
Plus  hin  que  la  sienne  rCalla. 

Alors  rOmbre  vous  quittera 
Pour  aller  voir  tous  vos  semblables, 
Et  puis  chaque  Job  vous  dira 
^il  souffrit  des  maiix  incroyahles. 

Mais  ä  propos,  hyer  au  Parnasso 
Dos  Sonnets  Phoebus  se  mesla 
Et  Ton  dit  que  de  bonne  gräce 
11  s'en  plaignit,  il  en  parla. 

J'aime  les  Vers  des  Uranins, 
Dit-il,  mais  io  mc  donnc  aux  Diabios 
Si  pour  les  vers  dos  Jobelins 
J'en  connais  de  plus  misSrahles. 


IL   Italienische  P^rmen. 

8)    Bas  Sonett. 

(118)  Das  Sonett  (sonnet)  hat  sich  aus  Kunstformeii  der  pro- 
vonxalischon  Dichtung  entwickelt,  welche  in  die  italienische  Dich- 
tung hinübergenommon  wurden.  Fba  Guittone  von  Arezzo  gab 
ihm  in  der  ersten  Hälfte  dos  dreizehnten  Jahrhunderts  die  erste 
rogelmäfisige  Gestalt,  Dante  (1265—1313)  und  Petrarca  (1304 
bis  1374)  brachten  seine  Form  zur  höchsten  Vollendung.  Erst 
im  sechzehnten  Jahrhundort  wurde  os  in  die  französische  Dich- 
tung eingeführt    Clement  Marot,  in  dessen  Schriften  sich  neun 
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Sonette  finden,  von  welchen  sechs  aus  Petrarca  übersetzt  sind, 
ist  wahrscheinlich  der  erste  französische  Sonettendichter,  dem  sich 
Mellin  de  Saint-Gelais,  Du  Bellay,  Des  Portes  u.  a.  unmit- 
telbar anschliessen.  Seit  dieser  Zeit  hat  sich  das  Sonett  als  eine  der 
gepflegtesten  Formen  französischer  Dichtung  erhalten,  die  nament- 
lich auch  im  neunzehnten  Jahrhundert  zu  hoher  Blüthe  gelangt  ist. 
Das  Sonett  ist  ein  Gedicht  von  vierzehn  Versen,  welche  in 
eine  Achtzeile  und  eine  Sechszeile  zerfallen.  Die  Achtzeile 
muss  stets  auf  nur  zwei  Reimen  laufen  und  aus  zwei 
einander  gleichen  Vierzeilen  bestehen  und  zwar  ist  die 
Vierzeile  mit  umschlungenen  Reimen  die  gebräuchlichere  und  der 
Natur  des  Gedichtes  am  meisten  entsprechende*).  Die  Achtzeile 
des  Sonetts  hat  demnach  entweder  die  Form 

abhaahha  =  3q 
oder  die  Form 

ahahahah  =  3q'. 

Die  Sechszeile  des  Sonetts  kann  auf  drei  oder  auf  zwei 
Reimen  laufen.     Das  erste  ist  der  häufigere  Fall. 

(119)  Wenn  die  Sechszeile  auf  drei  Reimen  läuft,  so 
hat  man  zunächst  die  Wahl  zwischen  vier  Formen  derselben 
(Seite  330): 

ccdeed  =  tg  tg  =  d  +  q,  ccdede  =  i^t^  =  d  -\-  q', 
cddcee  =  t^  ti  =  q  +  d,  cdcdee  =  t^  t^  =  q'+  d. 
Dies  würde  für  jede  Form  der  Achtzeile  vier  verschiedene,  im 
Ganzen  also  acht  verschiedene  Sonette  ergeben,  nämlich  (wenn  die 
in  der  Sechszeile  vorkommende  Vierzeile  mit  q^  bezeichnet  wird): 
l)2q  +  d  +  qi;  2)2q  +  d  +  qi';  3)3q  +  qi-fd;  4)3q  +  qi'  +  d; 
5)  3q'+  d  +  qi ;  6)  2q'-{-  d  +  q^';  7)  3q'+  q^  +  d;  8)  2q'+  q^'  +  d. 
Von  diesen  acht  Formen  will  nun  aber  Gramont  nur  diejenigen 
als  regelmässig  gelten  lassen,  in  welchen  die  Vierzeile  der 
Sechszeile  von  anderem  Bau  ist  als  diejenige  der  Acht- 
zeile (d.  h.  sind  die  Vierzeilen  der  Achtzeile-  in'  umschlungenen 
Reimen  gebildet,   so  soll  diejenige  der  Sechszeile  in  Kreuzreimen 


*)  Auch  von  der  Achtzeile  des  italienischen  Sonetts  gilt  dasselbe. 
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gebildet  sein  und  umgekehrt;.  Kr  beruft  sich  dabei  auf  Petrarca's 
Vorgang,  dessen  Sechszeilcn  allerdings  nie  eine  Vierzeile  in  Kreuz- 
reimen enthalten  (Petrarca's  Achtzeilen  sind  alle  in  umschlun- 
genen Reimen  gebildet);  aber  Petrarca's  Beispiel  kann  für  die 
oben  stehenden  französischen  Sechszeilen  darum  nicht  massgebend 
sein,  weil  —  wie  übrigens  Gramont  selbst  angiebt  —  die  Sechs- 
zeilen des  italienischen  Dichters  entweder  die  im  Französischen 
nicht  zulässigen  Formen  cdedce  und  cdeedc  (vergl.  S.  328) 
enthalten  oder  auf  nur  zwei  Reimen  laufen.  Indessen  muss  man 
allerdings  zugeben,  dass  der  Bau  des  Sonetts  durch  die  von 
Gramont  verlangte  Verschiedenheit  der  Vierzeile  seiner  beiden 
Theile  gegliederter  und  somit  vollendeter  erscheint.  Man  kann  also 
als  vorzugsweise  regelrechteSonettformen  die  vierFormen 
l)2q  +  d4-qi';  2)2q  +  q/4-d;  3)2q'  +  d  +  qi;  4)2q'  +  qi+d 
betrachten.  Freilich  dart  man  dabei  nicht  vergessen,  dass  die 
nicht  regelrechten  Sonette  bei  vielen  Dichtern  recht  ansehnlich 
vertreten  sind.  So  hat  z.  B.  Th.  Gautier  eine  merkwürdige  Vor- 
liebe für  die  Foi;m  3q  -f  q  -f  d  entwickelt:  der  grösste  Theil 
seiner  Sonette  zeigt  diese  Form.  In  Leconte  de  Lisle  und 
A.  de  Müsset  sind  die  Formen  2q'  -f-  qi'  +  d  und  2q  -h  d  -|-  q 
vertreten.  Die  letztere  Form  ist  überhaupt  ziemlich  häufig;  die 
vier  Beispiele,  welche  Gramont  für  das  Sonett  im  sechzehnten 
Jahrhundert  ausgewählt  hat,  gehören  ihr  an. 

Mit  dem  absprechenden  Eigensinn,  der  die  Forderungen 
der  romantischen  Schule  oft  kennzeichnet,  hat  Banville  die 
orsle  der  obigen  Formen  3q  +  d  +  qi'  als  einzig  regelmässige 
Form  des  Sonetts  verkündet*).     Gegen  diese  Ansicht  wendet  sich 

•)  Th.  DB  Banville,  Petit  trait6  p.  173: 
„81  Ton  iutroduit  daii»  cot  arrangemont  uno  modification  quelconque, 
81  Ton  dcrit  los  doux  quatraiiis  sur  dos  rimos  differontos, 
Sl  l'on  coinmonco  par  los  doux  torcots,  pour  finir  par  les  deux  quatraius, 
81  Ton  croiso  los  rimos  dos  quatraitis, 
81  l'on  fait  riinor  lo  troisiimo  vors  du   premier  tercet  avec  le  troisi^me  vers  du 

donxiime  torcot  —   ou   oncoro    lo  premior    vers  du   premier  tercet  avec  le 

premlor  vers  du  douxt^mo  torcot, 
81  onfln  on  s'^carte  pour  si  pou  quo  co  seit,   du  type   classique   dont  nous 

dunnf  deux  exomples, 
Lo  8oQiu)t  4wt  irrigaUer." 
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Gramont*),  indem  er  nachweist,  dass  sie  geschichtlich  nicht  be- 
rechtigt sei,  da  bereits  die  ersten .  Sonettendichter  im  sechzehnten 
Jahrhundert  zwai  für  die  Achtzeile  die  Vierzeilen  in  umschlun- 
genen Reimen  festgehalten,  dagegen  die  Sechszeile  verschieden- 
artig gebildet  haben;  im  siebzehnten  und  achtzehnten  Jahrhundert 
seien  dann  die  Kreuzreime  für  die  Achtzeile  zugelassen  worden. 
Dagegen  kann  man  Gramont  erwidern,  dass  auch  seine  eigene 
Beschränkung  der  Sonettform  geschichtlich  keinen  Grund  habe. 
Wenn  ferner  Gramont  meint,  die  von  Banville  privilegirte  Form 
habe  nichts  vor  den  anderen  Formen  voraus,  so  dürfte  er  damit 
im  Irrthum  sein.  Die  Form  2q  +  d  +  q^'  zeigt  allerdings 
den  vollendetsten  Bau  des  Sonetts;  denn  nicht  nur  ist  die 
Vierzeile  der  Sechszeile  von  anderer  Bildung  als  diejenige  der 
Achtzeile,  sondern  dieselbe  ist  auch  durch  die  vorangehende  Zwei- 
zeile d  von  der  Achtzeile  3q  getrennt.  Der  Bau  eines  Sonetts, 
in  welchem  die  Zweizeile  sich  zwischen  die  verschieden  gebauten 
Vierzeilen  3q  und  q^'  schiebt,  ist  aber  offenbar  gegliederter  als 
wenn  auf  drei  Vierzeilen  eine  Zweizeile  nachklappt,  wie  dies  in 
den  Formen  3q  +  qi'  +  d  und  3q'  +  q^  +  d  stattfindet.  Auch 
die  Form  3q'  +  d  +  q^  hat  den  Vorzug  der  Trennung  der  Vier- 
zeilen mit  der  Form  3q  +  d  +  q^'  gemeinsam,  sie  steht  der  letz- 
teren jedoch  darin  nach,  dass  ihre  Achtzeile  in  Kreuzreimen  und 
nicht  in  umschlungenen  Reimen  gebildet  ist.  Mit  dem  erwähnten 
Vorzug  der  Trennung  der  Vierzeilen  stimmt  es  merkwürdig  über- 
ein, dass,  wie  Gramont  angiebt,  die  Verslehren  stets  nur  die 
Formen  3q  +  d  +  qi'  und  Sq'  +  d  +  qj  für  das  Sonett  aufführen. 
Ohne  also  die  Ausschliesslichkeit  der  BANViLLE'schen  Vorschrift 
anzunehmen,  müssen  wir  doch  zugeben,  dass  die  von  ihr  heraus- 
gegriffene Sonettform  einen  ganz  besonders  gegliederten  Bau  zeigt, 
welchen  die  übrigen  Formen  nicht  besitzen**). 


*)  Er  bezeichnet  sie,  ohne  Banville's  Namen  zu  nennen,  als  „une 

,   opinion  accreditee  aujourdhui".     Gramont,  1.  c.  p.  255.' 

i  **)  Unter  28  Sonetten  von  Malherbe  gehören  24  der  ausgezeichneten 

B  Form  2q  -f  d  +  q/  an;  die  vier  übrigen  können  als  Sonette  gar  nicht  be- 

K  trachtet  werden ,   da  in  ihnen  die  beiden  Vierzeilen  der  Achtzeile  auf  ver- 

^E  schiedenen  Reimen  laufen. 

I 
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(120)  Wenn  die  Sechszeile  des  Sonetts  auf  zwei  Rei- 
men läuft,  80  können  zwei  Fälle  eintreten:  Entweder  laufen  je 
drei  Verse  auf  einem  Reim,  oder  vier  Verse  laufen  auf  einem, 
zwei  Verse  auf  dem  anderen  Reim. 

Wenn  je  drei  Verse  der  Sechszeile  auf  gleichem  Reim  laufen, 
so  kann  dieselbe  folgende  Formen  haben: 

1)   ti  tg  =  cddcdc;        2)   t^  ta  =  cddccd; 

3)   tg  tj  =  cdccdd;      4)   tg  ig  =  cdcdcd; 

5)   tg  tg  =  cdcddc;        6)    tg  t,  =  ccdcdd; 

7)   tg  tg  =  ccddcd. 

Hierbei  sind  von  vornherein  diejenigen  beiden  Formen  als 
unsymmetrisch  ausgeschlossen  worden,  in  welchen  drei  Verse  gleichen 
Reimes  unmittelbar  auf  einander  folgen  würden  (vergl.  Seite  322). 
Halten  wir  nun  mit  Geamont  an  der  Forderung  fest,  dass  in  der 
Sechszeile  vier  aufeinander  folgende  Verse  niemals  eine  Vierzeile 
bilden  sollen,  welche  mit  den  Vierzeilen  der  Achtzeile  von  glei- 
chem Bau  wäre,  so  dürfen  die  Sechszeilen  1)  und  5)  für  ein  So- 
nett überhaupt  nicht  verwendet  werden,  weil  in  ihnen  beide  Arten 
Vierzeilen  vorkommen;  man  kann  nämlich  1)  als  cddc  -{-  de  oder 
als  cd  -f-  dcdc  und  5)  als  cdcd  +  de  oder  als  cd  +  edde  auf- 
fassen. In  den  fünf  übrigen  Sechszeilen  kommt  nur  je  eine  Vier- 
zeile vor,  welche  durch  fetten  Druck  hervorgehoben  ist.  Die 
Sechszeilen  4)  und  6)  werden  demnach  zu  einem  regelmässigen 
Sonett  mit  der  Achtzeile  2q,  die  Sechszeilen  2),  3)  und  7)  nur 
mit  der  Achtzeile  3q'  zu  verbinden  sein,  so  dass  man  im  ganzen 
fünf  regelmässige  Sonette  erhält,  in  deren  Sechszeilen  je  drei 
Verse  auf  gleichem  Reim  laufen. 

Unter  denjenigen  Sechszeilen,  in   welchen  vier  Verse  durch 
gleichen  Reim  verbunden  sind,  kommen  vier  Formen,  nämlich 
t,  t,  =  cdddcd,  t^  tj  «=  cddddc, 

t,  ts  -=  cdcccd,  tg  t,  =  ceddcc 

nicht  in  Betracht,  weil  die  drei  ersten  mehr  als  zwei  Verse  glei- 
chen Reimes  unmittelbar  hinter  einander  enthalten,  während  die 
letzte  einfache  Schhigroime  darstellt.  Von  den  übrig  bleibenden 
Formen   entsprechen  vier  genau  den  oben   (S.  412)  aufgezählten 
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Sechszeilen  au£_di'ei  Reimen,  aus  welchen  man  sie  sich  dadurch 
entstanden  denken  kann,  dass  der  Reim  der  Zweizeile  einem  Reim 
der  Vierzeile  gleich  geworden  ist.  Wird  die  so  veränderte  Zwei- 
zeile mit  ö  bezeichnet,  so  sind  diese  vier  Formen:     - 

1)  ccdcdc  =  tg  tg  =  (^  +  qi';       2)  cdcdcc  =  tg  t^  =  q^'  +  d; 
3)  ccdccd  ==  tg  ta  =  d  +  q^;       4)  cddcdd  =  t^  t^  =  q^  +  6. 

Die  beiden  ersten  Formen  sind  mit  der  Achtzeile  3q,  die  beiden 
letzten  mit  der  Achtzeile  3q'  zu  verbinden.  Die  einzige  ausser- 
dem noch  mögliche  Sechszeile,  welche  vier  Verse  gleichen  Reimes 
enthält 

cdccäc  =  tg  tg 

steht  vereinzelt  da,  insofern  sie  nicht  in  eine  Vierzeile  mit  voran- 
gehender oder  nachfolgender  Zweizeile  ö  zerlegt  werden  kann.  Sie 
ist  mit  der  Achtzeile  3q'  zu  verbinden. 

(121)  Alles  in  allem  haben  wir  also  folgende  vierzehn  regel- 
mässige Formen  des  Sonetts*): 

I.     Sonette  auf  fünf  Reimen. 

^         jd  -h  qi'  =  ccdede 1 

i  q/  +  d  =  cdcdee 2 

2«/.    J^  +  <^i  =  ccf^eecZ 3 

Iqi  +  d  =  eddcee 4 

IL     Sonette  auf  vier  Reimen, 
a.     Je  drei  Verse  der  Sechszeile  reimen  unter  sich. 

rt      ,1*2*2=  cdcdcd 5 

1 1.^  ti  =  ccdcdd 6 

fti  tg  =  eddccd 7 

tg  ti  =  cdccdd 8 

tg  tg  =  ceddcd 9 


*)  Die  Form  1 1  ist  von  Gramont,  der  nur  dreizehn  regelmässige  Sonette 
anführt,  übersehen  worden.  * 
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b.     Vier  Verse  der  SecJiszeile  reimen  unter  sich. 

jd  +  q/  =  ccdcdc 10 

^<1  +  Iq^i  +  (j==  edcdcc 11 

(j  4-  q^  ==  ecdccd 12 


^^'  "^  ^  qi  +  d  =  cddcdd    ....     13 

2q'  +  tg  tg  =  edccde 14 

Unter  den  Sonetten  auf  vier  Reimen  sind  diejenigen,  in  welchen 
je  drei  Verse  der  Sechszeile  unter  sich  reimen,  die  häufigeren; 
unter  ihnen  wieder  ist  die  Form  5  bemerkenswerth ,  in  welcher 
mehr  als  ein  Drittel  der  Sonette  Petrarca's  geschrieben  sind. 

Ausser  den  aufgezählten  regelmässigen  Formen  des  Sonetts 
findet  man  zahlreiche  unregelmässige  Formen.  Den  bereits  oben 
erwähnten  Abweichungen  der  Sechszeile  auf  drei  Reimen  ent- 
sprechend (S.  412)  findet  man  auch  Sechszeilen  mit  zwei  Reimen, 
in  welchen  eine  Vierzeile  vorkommt,  die  den  Bau  der  Vierzeilen 
in  der  Achtzeile  wiederholt.  So  wird  z.  B.  von  Musset  die  Sechs- 
zeile ti  tg  =  cd  de  cd  auch  mit  der  Achtzeile  in  umschlungenen 
Reimen  verbunden  {A  Regnier)  und  die  Form  tjtg  =  cdcddc, 
die  eigentlich  gar  nicht  verwendet  werden  soll,  mit  derselben  Acht- 
zeile gepaart  (Ä  Madame  0  . .).  Bei  dem  genannten  Dichter,  wie 
auch  bei  Leconte  de  Lisle  und  anderen  kommen  auch  Sonette 
vor,  in  welchen  die  Achtzeile  zwar  auf  zwei  Reimen  läuft,  doch 
80,  dass  die  eine  Vierzeile  in  Kreuzreimen,  die  andere  in  Schlag- 
reimen gebildet  ist.  Als  ganz  unzulässig  muss  man  ^ber  mit 
Gramont  diejenigen  Sonette  bezeichnen,  in  welchen  die  Achtzeile 
aus  zwei  Vierzeilen  verschiedenen  Reimes  gebildet  ist;  derartige 
Gedichte  tragen  picht  mehr  den  Charakter  eines  Sonetts,  sondern 
sind  nur  als  Gedichte  aus  zwei  vierzeiligen  Strophen,  denen  eine 
sochszeiligo  Strophe  folgt,  zu  bezeichnen.  Auch  Sonette,  deren 
Sechszoilen  in  Schlagreimen  gebildet  sind,  verläugnen  den  Cha- 
rakter der  Kunstfonn,  wenn  sie  sich  auch  vereinzelt  bei  sonst 
sehr  formgewandten  Dichtem,  wie  z.  B.  bei  Th.  Gaütier  vorfinden. 

(122)  Derselbe  Grund,  welcher  für  die  Bildung  längerer  Stro- 
phen die  Anwendung  nur  eines  Versmasses  e  fordert,  verlangt, 
das»   alle  Verse   eines  Sonetts   dasselbe  Veremass    besitzen.     Das 


I 
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geeignetste  Versmass  ist  im  allgemeinen  der  Alexandriner  sowohl 
seines  symmetrischen  Baues  als  seiner  Länge  wegen,  welche  eine 
hinreichende  Entwicklung  des  Gedankens  gestattet.  Nächst  ihm 
sind  der  zehnsylbige  und  achtsylbige  Vers  am  häufigsten  verwendet 
worden;  Sonette  in  kürzeren  als  achtsylbigen  Versen  finden  sich 
nur  ausnahmsweise. 

Gedruckt  wird  das  Sonett  der  Art,  dass  die  beiden  Vierzeilen 
der  Achtzeile  getrennt  werden,  während  die  Sechszeile  in  zwei 
Dreizeilen  zerlegt  wird.  Besser  wäre  es  indessen,  wenn  die  Acht- 
zeile als  verkettete  Strophe  auch  nicht  durch  den  Druck  zerrissen 
würde.  Die  Sechszeile  könnte,  wenn  sie  auf  drei  Reimen  läuft, 
in  die  sie  zusammensetzende  Zweizeile  und  Vierzeile  zerlegt  wer- 
den, wenn  sie  dagegen  auf  zwei  Reimen  läuft,  wäre  sie  folgerecht 
als  verkettete  Strophe  auch  durch  den  Druck  nicht  zu  trennen. 
Bei  den  nachstehenden  Proben  für  das  Sonett  wollen  wir  diese 
Art  der  Abtheilung  anwenden,  wäre  es  auch  nur  um  die  Reim- 
gliederung und  die  Verkettung  der  Zweizeile  mit  der  Vierzeile 
durch  den  Inhalt  (siehe  den  folgenden  Abschnitt)  scharf  für  das 
Auge  hervortreten  zu  lassen. 

A.    Sonette  in  Alexandrinern. 
I.   Sonette  auf  fünf  Keimen. 
Erste  Hauptform  (1):    2q  +  d  +  qi'. 
Adieux  a  LA  Poesie. 
Aliens,  ange  dechu,  ferme  ton  aile  rose; 
Ote  ta  robe  blanche  et  des  beaux  rayons  d'or; 
II  faut,  du  haut  des  cieux  oü  tendait  ton  essor, 
Filer  comme  une  etoile,  et  tomber  dans  la  prose. 
II  faut  que  sur  le  sol  ton  pied  d'oiseau  se  pos'e. 
Marche  äu  lieu  de  voler:  il  n'est  pas  temps  encor; 
Renferme  dans  ton  coeur  rharmonieux  tresor;  ' 
Que  ta  harpe  un  moment  se  detendc  et  repose. 

0  pauvre  enfant  du  ciel,  tu  chanterais  en  vain: 
Ils  ne  comprendraient  pas  ton  langage  divin; 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  27 
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A  tes  plus  doux  accords  leur  oreille  est  ferm^e! 
Mais,  avant  de  partir,  mon  bei  ange  ä  Toeil  blea, 
Va  trouver  de  ma  part  ma  pale  bien-aim^e, 
Et  pose  sur  son  front  un  long  baiser  d'adieu! 

Th.  Gautier. 

Zweite  Hauptform  (3):   2q'  +  d  +  qi- 
Aux  Modernes. 
Vous  vivez  lächement,  sans  reve,  sans  dessein, 
Plus  vieux,  plus  d6cr6pits  que  la  terre  infeconde, 
Chätr6s  dds  le  berceau  par  le  siöcle  assassin 
De  toute  passion  vigoureuse  et  profonde. 
Votre  cervelle  est  vide  autant  que  votrdfcein, 
Et  vous  avez  souill6  ce  miserable  monde 
D*un  sang  si  corrompu,  d'un  souffle  si  malsain, 
Que  la  mort  germe  seule  en  cette  boue  immonde. 

Hommes,  tueurs  de  Dieux,  les  temps  ne  sont  pas  loin 
Oü,  sur  un  grand  tas  d'or  vautr^s  dans  quelque  coin, 

Ayant  rong6  le  sol  nourricier  jusqu'aux  roches, 
Ne  sachant  faire  rien  ni  des  jours  ni  des  nuits, 
Noy6s  dans  le  neaut  des  supremes  ennuis, 
Vous  mourrez  betement  en  emplissant  vos  poches. 

Leconte  de  Lislk. 

Form  (2):   2q  -f  q/  +  d. 

Destinj^e. 
Comme  la  vie  est  faitol  et  que  le  train  du  monde 
Nous  pousse  avougl6ment  en  des  chemius  diversl 
ParcU  au  Juif  maudit,  Tun,  par  tont  Tunivers 
Prom^ne  saus  repos  sa  course  vagabonde; 
L'autrc,  vrai  docteur  Faust,  baign6  d'onibre  profonde, 
A!iprt>8  de  sa  crois^e  6troite,  h  carreaux  vcrts, 
Poursuit  de  son  fauteuil  quelques  r^ves  amers, 
Et  dnus  TAmc  sans  fond  laisse  filer  la  sende. 


Gedichte  fester  Form.  419 

Eh  bien!  celui  qui  court  sur  la  terre  etait  ii6 
Pour  vivre  au  coin  du  feu:.  le  foyer,  la  famille, 
C'etait  son  voeu;  mais  Dieu  ne  l'a  pas  couronne, 
Et  l'autre  qui  n'a  vu  du  ciel  que  ce  qui  brille 

Par  le  trou  du  volet,  etait  le  voyageur. 
Ils  out  passe  tous  deux  ä  cote  du  bonheur. 

Th.  Gaütier. 

Unregelmässige  Form  2q  +  d  +  q^. 
Mythologie. 

C'etait  au  bois,  en  mars,  et  le  merle  sifflait. 
Elle  allait  devaut  raoi,  delicate  et  inignonne, 
Et  sa  main  me  montra  dans  l'ombre  une  anemoue 
Rose,  aupres  de  ses  soeurs  blanches  comme  du  lait. 
Je  lui  contai  la  fable  antique:  —  le  filet 
D'oü  s'elance  le  dieu  que  la  haine  aiguilloime, 
Adonis  qui  se  meurt  et  l'herbe  qui  fleuronne, 
Empourpree,  a  la  place  oü  le  sang  pur  coulait. 

Elle  ecoutait  .  .  .  Soudain  aux'ronces  de  la  haie 
Son  doigt  meurtri  saigna  .  .  .  Ma  bouche  sur  la  plaie 

Comme  un  vin  capiteux  but  la  rouge  liqueur  .  .  . 
Goutte  ä  goutte,  le  sang  tomba  dans  ma  poitrine, 
Et,  comme  aux  temps  lointains  de  la  fable  diviue, 
La  pourpre  fleur  d'amour  s'entr'ouvrit  dans  mon  coeur. 

A.  Theüeiet. 


Unregelmässige  Form  2q  +  qi  +  d. 
Fiat  nox. 

L'üNivERSELLE  mort  ressemble  au  flux  marin, 
Tranquille  ou  furieux,  n'ayant  häte  ni  treve, 
Qui  s'enfle,  gronde,  roule  et  va  de  greve  en  greve 
Et  sur  les  hauts  rochers  passe  soir  et  matin. 

.      27  * 
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Si  la  f61icit6  de  ce  vain  monde  est  br^ve, 
Si  le  jour  de  l'angoisse  est  un  si^cle  sans  fin, 
Quand  notre  pied  tr6bucbe  k  ce  gouflfre  divin, 
L*angoisse  et  le  bonheur  sont  le  reve  d'un  reve. 

0  coeur  de  rhomme,  6  toi,  miserable  martyr, 
Que  d^vore  Tamour  et  que  ronge  la  haine, 
Toi  qui  veux  etre  libre  et  qui  baises  ta  chaine! 
Regarde!    Le  flot  monte  et  vient  pour  t'eiigloutir! 

Ton  enfer  va  s'eteindre,  et  la  noire  maree 
Va  te  verser  l'oubli  de  son  ombre  sacröe. 

Leconte  de  Lisle. 

Unregelmässige  Form:    3q'  +  q^'  +  d. 

Noblesse  et  Poesie,  en  cette  6re  feconde, 

A  de  uouveaux  soleils  ont  ced6  Thorizoii-, 

L*industrie  a  vaincu,  la  presse  nous  inonde, 

Et  la  rime  en  fuyant  nous  laisse  la  raison. 

NOs  bourgeois,  nos  docteurs  dont  Tempire  se  fonde, 

Ont  proscrit  k  la  fois  la  lyre  et  le  blasen; 

C'est  dans  l'ordre  apr^s  tont,  et  peut-etre,  en  ce  monde, 

Les  vers,  comme  les  fleurs,  n'ont-ils  qu*une  saison. 

Pourtant  plus  d'un  robin  enrichi  dans  l'usure, 
D'un  voisinage  illustre  ornant  son  noin  banal, 
D'ache  et  de  perle  encor  fleuronne  sa  roture; 
Et  tel  qu'on  vit  jadis  cbasser  au  madrigal. 

Du  Parnasse  indign6  rejet6  dans  la  prose, 
N'cst  devenu  savant  qu'en  desespoir  de  cause. 

Marquis  de  Belloy,  Chevalieb  d*A!. 

Unrogolmässigo  Form:   (q  +  qO  +  d  +  qi. 

Parfois  ton  äme,  onfant,  ^chappe  k  ma  tcndrosso, 

Ton  front  pali  se  volle  et  parait  se  fl^trir; 

Tu  me  Caches  un  mal  que  je  no  peux  gu6rir, 

Ma  main  no  te  sent  plus  dans  ta  main  qu'elle  presse. 
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Oh,  ne  sois  plus  ainsi!    L'amour  n'est  pas  l'ivresse 
De  ces  moments  d'extase  oü  Ton  voudrait  raourir, 
C*est  rhymen  oü  deux  coeurs  sont  reunis  sans  cesse 
Pour  etre  plus  heureux  ensemble  ou  moins  souffrir. 

Alors  ou  ouvre  ä  deux  ce  feuillet  que  tu  ploies, 
On  partage  sa  peine  et  Ton  s'en  fait  deux  joies, 

On  n'a  qu'un  reve  au  monde,  et  le  monde  en  est  plein. 
Dis-moi  donc  tout!    Reviens,  obere  äme  fugitive! 
Je  ne  veux  pas,  vois-tu,  qu'une  lärme  furtive 
S'echappe  de  tes  yeux  sans  tomber  sur  mou  sein. 

Marc-Monnier,  Amoureuses. 

II.    Sonette  auf  vier  Beimen. 

Form  (14):    3q'  +  tg  tg  (=  cdccdc). 
Le  Fils  du  Titibn. 
Lorsque  j'ai  lu  Petrarque,  etant  encore  enfant, 
J'ai  souhaite  d'avoir  quelque  gloire  en  partage. 
II  aimait  en"  poete  et  chantait  en  amant; 
De  la  langue  des  dieux  lui  seul  sut  faire  usage. 
Lui  seul  eut  le  secret  de  saisir  au  passage 
Les  battements  du  coeur  qui  durent  un  moment, 
Et  riebe  d'un  sourire,  il  en  gravit  l'image 
Du  bout  d'un  stylet  d'or  sur  un  pur  diamant. 

0  vous  qui  m'adressez  une  parole  amie, 

Qui  Tecriviez  hier  et  l'oublierez  demain, 

Souvenez-vous  de  moi  qui  vous  en  remercie. 

J'ai  le  coeur  de  Petrarque  et  n'ai  point  son  genie; 

Je  ne  puis  ici-bas  que  donner  en  cbemin 

Ma  main  ä  qui  m'appelle,  ä  qui  m'aime  ma  vie. 

A.  DE  Musset. 

Unregelmässige  Form:  (q  -|-  3d)  +  i^t^  {=  cddcdc). 

Se  voir  le  plus  possible  et  s'aimer  seulement, 
Sans  ruse  et  sans  detours,  sans  honte  ni  mensonge, 
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Sans  qu*un  desir  nous  trorape,  ou  qu*un  remords  nons  ronge, 
Vivre  ä  deux  et  donuer  son  coeur  ä  tout  nioment. 
Respecter  sa  pensee  aussi  loin  qu'on  y  plonge, 
Faire  de  son  araour  un  jour  au  lieu  d'un  songe, 
Et  dans  cotte  clarte  rcspirer  librement, 
Ainsi  respirait  Laure  et  chantait  son  araant. 

Vous  dont  chaque  pas  touche  ä  la  graco  supreme, 
C'est  vous,  la  tete  en  fleurs,  qu'on  croirait  sans  souci, 
C'ost  vous  qui  mo  disiez  qu'il  faut  aimer  ainsi, 
Et  c'est  moi,  vieil  enfant  du  doute  et  du  blasph^me, 
Qui  vous  ecoute,  et  pense,  et  vous  reponds  ceci: 
Oui,  Ton  Vit  autrement,  mais  c'est  ainsi  qu'on  aime. 

A.  DB  Müsset. 


B.    Sonette  in  Versen  von  weniger  als  zwölf  Sylben. 
Zehnsylbiger  Vers  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe. 

Unregelmässige  Form:    2q'  +  t^  tg   (=  cdcccd). 
A  Madame  M***. 
Nou,  quand  bicn  memc  une  am^re  souffrancc 
Dans  ce  coeur  inort  pourrait  se  ranimer; 
Non,  quand  bien  memo  une  fleur  d'esperance 
Sur  mon  chemin  pourrait  encor  germer; 
Quand  la  pudeur,  la  gräce  et  l'innocenco 
Viendraient  en  toi  me  plaindre  et  me  charmer, 
Non,  Chöre  enfant,  si  belle  d'ignorauce. 
Je  ne  saurais,  je  n'oserais  t'aimcr. 

Un  jour  pourtant  il  faudra  qu'il  te  vienne, 
L'instant  suprßmo  oü  l'univers  n'est  rion; 
De  mon  respoct  alors  qu*il  to  souviennel 
Tu  trouvoras,  dans  la  joie  ou  la  peine, 
Ma  triste  main  pour  soutcnir  la  tionne, 
Mon  triste  coeur  pour  öcouter  le  tien. 

A.  DE  Musset. 
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Zehnsylt)ig-er  Vers  mit  Cäsiir  nach  der  fünften  Sylbe. 
Hauptform  (1):    3q  +  d  +  q^'. 

SOÜS    BOIS. 

A  travers  le  bois  fauve  et  radieux, 
Recitant  des  vers  sans  qu*on  les  en  prie, 
Vout,  couverts  de  pourpre  et  d'orfeverie, 
Les  comediens,  rois  et  demi-dieux. 
Herode  brandit  soii  glaive  odieux; 
Montrant  son  sein  nu  sous  la  broderie, 
Cleopätre  brille  en  jupe  fleurie 
Comme  resplendit  un  paon  couvert  d'yeux. 

Puis,  tout  flamboyants  sous  les  Chrysolithes, 
Les  bruns  Adonis  et  les  Hippolytes 

Montrent  leurs  arcs  d'or  et  leurs  peaux  de  loups. 
Pierrot  s'est  Charge  de  la  dame-jeanne. 
Puis  apres  eux  tous,  d'un  air  triste  et  doux 
Viennent  en  revant  le  Poete  et  l'Ane. 

Th.  de  Banville. 

Achtsylbiger  Vers. 
Hauptform  (1):    3q  +  d  +  qi'. 

Le  zephyr  ä  la  douce  haieine 
Entr'ouvre  la  rose  des  bois, 
Et  sur  les  monts  et  dans  la  plaine 
II  feconde  tout  ä  la  fois. 
Le  lys  et  la  rouge  verveine 
S'echappent  fleuris  de  ses  doigts, 
Tout  s'enivre  ä  sa  coupe  pleine 
Et  chacun  tressaille  ä  sa  voix. 

Mais  il  est  une  freie  plante 
Qui  se  retire  et  fuit,  tremblante, 
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Le  baiser  qui  va  la  mcurtrir. 
Or,  jo  sais  des  ämes  plaintives 
Qui  sont  comme  les  sensitives 
Et  que  lo  bonheur  fait  mourir. 

Th.  de  Banville,  Amoubs  d*£lise. 

Fünfsylbiger  Vers. 
Unregelmässige  Form:    (q  +  q')  +  ta  tg  (==  cdcdcd). 
BoESoir,  Madeleine. 
Tu  dors  chastement 
Dans  ton  nid  charmant 
D'humble  chätelaine. 
La  brise,  endormant 
Le  lac  et  la  plaine, 
Les  berce  un  moment 
Do  sa  cantilene. 

Enfin  la  nuit  pleino 
De  recueillement 
Retient  son  haieine, 
Et  moi  doucemeut 
Je  dis  en  t'aimant: 
Bonsoir,  Madeleine. 

Marc-Monnier,  Amoübeuses. 

Viersylbiger  Vers. 
Hauptform  (1);   Sq  +  d  +  q^'. 
Sonnet  sub  une  Dame  ,blonde. 
Sur  la  collino, 
Quand  la  splendeur 
Du  ciel  en  fleur 
Au  soir  d^cline, 
L'air  illumino 
Ce  front  revour 
D'une  lueur 
Triste  et  divinc. 
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-       -  Dans  un  bleu  ciel, 

0  Gabriel! 
Tel  tu  rayonnes; 
Teiles  encor 
Sont  les  madones 
Dans  les  fonds  d'or. 

Th.  de  Banvllle. 

Endlich  sei  noch  auf  das  Sonett  der  Form  (2)  =  3q  +  qi'  +  d 
in  neunsylbigen  Versen  auf  Seite  168  sowie  auf  die  Sonette 
in  drei-  und  zweisylbigen  Versen  auf  Seite  217  und  218  hin- 
gewiesen. 

9)    Die  Sestine. 

(123)  Die  Sestine  (sextine)  ist  ein  Gedicht  von  so  künst- 
licher Form,  dass  dieselbe  eine  weitgreifende  Bedeutung  für  die 
Dichtung  von  sdbst  ausschliesst.  Sie  ist  die  Erfindung  des  pro- 
venzalischen  Dichters  Aenaüld  Daniel  (dreizehntes  Jahrhundert), 
ist  dann  aber  vornehmhch  in  Italien  und  Spanien  ausgebildet 
worden.  In  den  Sprächen  der  genannten  Länder  besteht  die 
Sestine  aus  sechs  Sechszeilen  in  reimlosen  Versen,  auf  welche 
eine  gleichfalls  reimlose  Dreizeile  folgt.  Die  Sechszeilen  sind 
so  gebildet,  dass  die  Endwörter  der  reimlosen  Verse  in  allen 
Strophen  die  nämlichen  bleiben  und  die  Strophen  unter  ein- 
ander sich  nur  durch  die  verschiedenen  Anordnungen  dieser  wie- 
derkehrenden Endwörter  unterscheiden.  Die  Anordnungen  der 
Endwörter  richten  sich  nach  folgendem  Gesetz;  Jede  Strophe  ent- 
steht aus  der  vorhergehenden  dadurch,  dass  man  die  Endwörter 
abwechselnd  vom  Ende  und  vom  Anfang  der  vorhergehenden 
Strophe  entnimmt  und  zwar  indem  man  vom  Ende  aus  aufwärts, 
vom  Anfang  aus  abwärts  fortschreitet.  Bezeichnen  also  die 
Ziffern  123456  die  Endwörter  einer  beliebigen  Strophe, 
so  ist  615243  die  Ordnung  der  Endwörter  in  der  un- 
mittelbar folgenden  Strophe.  Dieses  künstliche  Gesetz  dient 
einem  besonderen  Zweck.  Es  bewirkt  nämlich,  dass  in  keiner 
Strophe    ein  Endwort   von   zwei  End Wörtern,   zwischen  denen  es 
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bereits  stund,    eingeschlossen  ist.     Nach  dem  Bilduugsgesetz  ent- 
stehen nämlich  folgende  Strophencombinationen : 

Erste  Strophe:     12  3456 

Zweite  Strophe:  6  15243 

Dritte  Strophe:    364125 

Vierte  Strophe:  53  26  14 

Fünfte  Strophe:  45136  2 

Sechste  Strophe:  2  4  6  5  31. 
Man  bemerkt  auch,  dass  man  bei  einer  Fortsetzung  des  Bildungs- 
verfahrens  von   der   sechsten  Strophe   zur  ersten  zurückgelangen 
würde,  so  dass  diese  sechste  mit  Recht  den  Schluss  bildet. 

Die  Dreizeile,  mit  welcher  die  Sestine  schliesst,  enthält 
sämmtliche  Endwörter  in  derselben  Ordnung  wie  in  der  ersten 
Strophe  und  zwar  eines  immer  im  Inneren,  ein  zweites  am  Ende 
je  eines  Verses. 

Die  Endwörter  der  Sestine  müssen  endlich  ausschliesslich 
zweisylbige  Hauptwörter  sein. 

Gbamont  hat  die  Form  der  Sestine  mit  einigen  nothwendigen 
Abänderungen  in  die  französische  Dichtkunst  eingeführt.*)  Da 
die  französische  Sprache  reimlose  Verse  nicht  zulässt,  so  hat 
Gbamont  gereimte  Verse  anwenden  müssen  und  zwar  hat  er  mit 
richtigem  Geschick  für  die  Anfangsstrophe  eine  Sechszeile  auf  zwei 
Reimen  nach  dem  Schema 

ahaahh 
gewählt.   Dieses  Schema  ändert  sich  nämlich  bei  der  Ver- 
setzung der  Endwörter  nicht,  so  dass  dadurch  auch  alle 
folgenden   Sechszeilen    dieselbe   Reimordnung    zeigen.**) 
Den  Zwang,  dass  die  Endwörter  ausschliesslich  Hauptwörter  und 

•)  Sextinea,  1872,  Paris,  A.  Lemerre. 

**)  Eine  fraiizösischo  Sostino  findet  sich  nach  Gbamont's  Angabe  bereits 
bei  PoMTüs  DR  TuYABD,  cinom  der  sieben  Dichter  der  Plejade  des  sech- 
xchntcii  Jahrhunderts.  Dieselbe  ist  indessen  in  Scchszeilcn  auf  drei  Heimen 
getchriobcn,  wodurch  die  Roimordnungen  der  verschiedenen  Strophen  nicht 
nnr  ungleich  worden,  sondern  auch  zu  der  auf  Seite  328  erwähnten  uner- 
laubten  Trennung  zweier  Reime   durch   zwei   dazwischen   liegende  Reinio 

fuhrru 


I 
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obenein  zweisylbige  sein  müssen,  hat  Gramont  mit  Recht  aufge- 
geben, da  derselbe  den  Reim  nur.  beeinträchtigen  kann. 

Als   Probe   diene    folgende   Sestine    Gramont's,    welche   von 
Banville  citirt  wird: 

Sextine. 

L'etang  qui  s'eclaircit  au  milieu  des  feuiUageSy 

La  mare  avec  ses  Jones  rubanant  au  soleil, 

Ses  flottilles  de  fleurs,  ses  insectes  volages 

Me  charment.    Longuement  au  creux  de  leurs  rivages 

J'erre,  et  les  yeux  remplis  d'un  mirage  verm&il, 

J'ecoute  l'eau  qui  reve  en  sou  tiede  sommeil. 

Moi-meme  j'ai  mon  reve  et  mon  &Qm\-8ommeil. 
De  feeriques  sentiers  s'ouvrent  sous  les  feuillages\ 
Les  uns,  en  se  liätant  vers  le  coteau  vermeil, 
Ondulent,  transperces  d'un  rayon  de  soleil-^ 
Les  autres  indecis,  contournant  les  rivages^ 
Foisonneut  d'ombre  bleue  et  de  lueurs  volages. 

Tous  se  peuplent  pour  moi  de  figures  volages 
Qu'ä  mon  chevet  parfois  evoque  le  sommeil, 
Mais  qui  bien  mieux  encor  sur  ces  vagues  rivages 
Reviennent,  souriant  aux  mailles  des  feuillages: 
Fantomes  luraineux,  songes  du  plein  soleil, 
Visions  qui  fönt  l'air  comme  au  matin  vermeil. 

C'est  Tondine  sur  l'eau  montrant  son  front  vermeil 
Un  instant;  c'est  l'eclair  des  sylphides  volages 
D'un  sillage  argentin  rayant  Tor  du  soleil; 
C'est  la  muse  ondoyant  comme  au  sein  du  sommeil, 
Et  qui  dit:  „Me  voici":   c'est  parmi  \q%  feuillages 
Quelque  blancheur  de  fee  .  .  .  0  gracieux  rivages. 

En  vain  j'irais  chercher  de  plus  nobles  rivages, 
Pactole  aux  sables  d'or,  Bosphore  au  flot  vermeil^ 
Aganippe,  Permesse  aux  eloquents  fmillages, 
Penee  avec  ses  fleurs,  Hebre  et  ses  choeurs  volages. 
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Eridan  niugissant,  Mincic  au  frais  mmmeil 
Et  Tibre  quo  couronne  un  eteruel  mleil\ 

Nou,  tous  ces  bords  fameux  n'auraient  point  ce  Boleil 

Que  me  rend  votre  aspcct,  anonymes  rivages! 

Du  präsent  nöbulcux  aniraant  le  sommeil^ 

Ils  y  fönt  reöcurir  lo  souvenir  vermeil 

Et  sonner  du  printemps  tous  les  echos  volagea 

Dans  les  rameaux  jaunis  non  moins  qu*aux  verts  feuillages. 

Doux  feuillagesy  adieu,  vainement  du  soleil 

Les  volages  clartes  auront  fui  ces  rivages, 

Ce  jour  vermeil  luira  jusque  dans  mon  sonwieil. 

Mail  muss  gestehon,  dass  diese  Sestine  iii  bewunderungswürdiger 
Weise  den  träumerischen  Eindruck  des  Landschaftsbildes  wieder- 
giebt  und  mit  unendlicher  Kunst  die  sechs  wiederkehrenden  Reim- 
wüiter  in  stets  neue  Beleuchtung  zu  stellen  weiss. 


10)    Bas  Puntoun. 

(124)  In  den  Anmerkungen  zu  den  Orimtales  theilt  Victor 
Hugo  folgende  von  Ebnest  Fouinet  herrührende  Uebei-setzung 
eiuos  ParUotm*)  d.  h.  einer  Ai-t  malaiischen  Gesanges  mit: 

Les  papillons  jouent  k  l'eutour  sur  leurs  alles ; 
Ils  volent  vers  la  mer,  pres  de  la  chaine  des  rochers. 
Mon  coeur  s'est  senti  malade  dans  ma  poitrine 
Depuis  mes  premiers  jours  jusqu'ä  l'heure  präsente. 

IIa  volent  vers  la  mer,  prh  de  la  chaine  des  rochers . . . 
Le  vautour  dirige  son  essor  vers  Bandam. 
Depuis  mes  premiers  jours  jusqu'a  Theure  prisente^ 
J*ai  adinirö  bien  dos  jeunos  gons. 


♦)  Oramont  und  Banvillb  nennen  das  Gedicht  „Pantouw".  Doch  ist 
die  Schrrihnrt  mit  einem  n  die  richtige:  „On  äcrit  quelquefois  panXowi^ 
par  im  iw,  mais  ä  tort,  car  le  mot  malais  est  panXoMn'-'' \  Mabcbl  Dbvic, 
Didtoimatr«  Hymologique  de  tous  les  mots  d'origine  Orientale  in  Littr^, 
DieHotmaire,  Suppliment. 
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Le  vautour  dvrige  son  ess&r  vers  Bandam . . . 

II  laisse  tomber  de  ses  plumes  ä  Patani. 

tPat  admire  hien  des  jeunea  gen8\ 

Aucun  n*est  ä  comparer  ä  l'objet  de  mon   choix. 

11  laisse  tomber  de  ses  plumes  a  Patani... 
Voici  deux  jeunes  pigeons! 
Aucun  rCest  a  comparer  a  Vohjet  de  mon  choix, 
Habile  comme  il  Test  ä  toucher  le  coeur. 

Wie  man  aus  dieser  Probe  entnimmt,  besteht  das  Pantoun  aus 
Vierzeilen,  die  zwei  dem  Inhalte  nach  ganz  verschiedene 
Stoffe  parallel  neben  einander  behandeln  und  zwar  so, 
dass  die  beiden  ersten  Verse  jeder  Vierzeile  stets  dem 
einen,  die  beiden  letzten  dem  anderen  Gegenstande  an- 
gehören. Zu  dieser  Haupteigeiithümlichkeit  des  Pantoun,  die 
Schilderungen  zweier  verschiedenartiger  Vorgänge  in  einander  zu 
verschlingen,  tritt  noch  eine  Eigenthümlichkeit  der  Form,  nämlich 
diejenige,  dass  der  erste  und  dritte  Vers  jeder  Vierzeile  den 
zweiten  und  vierten  Vers  der  unmittelbar  vorhergehenden  Vier- 
zeile wiederholen.  Ist  also  a^  h^  a^  h^  das  Schema  irgend  einer 
Vierzeile  eines  Pantoun,  so  ist  fej  c^  h^  c^  das  Schema  der  unmit- 
telbar folgenden  Vierzeile.  Nachdem  Theophile  Gautiee  zuerst 
ein  Pantoun  in  gereimten  Versen  gegeben  hatte,*)  gerieth  diese 
Form  wieder  in  Vergessenheit,  bis  sie  nach  etwa  zwanzig  Jahren 
von  Chables  Asselineau  erneuert  wurde,  dessen  Gedicht  dann 
das  Muster  für  die  geringe  Anzahl  späterer  Versuche  abgab.  Für 
die  Vierzeile  sind  naturgemäss  Kreuzreime  gewählt  worden  und 
der  Schlussvers  des  Gedichtes  wiederholt  den  Anfangsvers.  Fol- 
gendes Pantoun  von  Banville  diene  als  Beispiel: 

La  Montagne. 
Pantoun. 
Sur  le  bord  de  ce  flot  Celeste 
Mille  oiseaux  chantent,  querelleurs. 


*)  Gbamont  1.  c.  p.  310.    Das  Pantoun  Gautier's  ist  weder  in  seinen 
Poesies  completes  noch  in  den  Emaux  et  Camees  aufzufinden. 
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Mon  enfant,  seul  bleu  qui  me  reste, 
Dors  sous  ces  branches  d'arbre  en  fleurs. 

Mille  oiaeaux  chantent,  querelleurs, 
Sur  la  rivi^re  uu  cygiie  glisse. 
Dors  80U8  ces  branches  d'arbre  en  fleurs, 
0  toi  ma  joie  et  mon  delice! 

Sur  la  riviere  un  cygne  glisse 
Dans  les  feux  du  soleil  couchant. 
0  toi  ma  joie  et  mon  dSlice, 
Eudors-toi  berce  par  mon  chant! 

Dans  les  feux  du  soleil  couchant 
Le  vieux  mont  est  brillant  de  neige, 
Endors-toi  berc^  par  mon  chant, 
Qu'un  dieu  bienveillant  te  prot6ge! 

Le  vieux  mont  est  brilUnt  de  neige, 
A  ses  pieds  l'eb^nier  fleurit. 
Qu'un  dieu  bienveillant  te  protege! 
Ta  petite  bouche  sourit. 

A  ses  pieds  Vib^nier  fleurit. 

De  brillants  m^taux  le  recouvrent. 

Ta  petite  bouche  sourit, 

Pareille  aux  corolles  qui  s*ouvrent. 

De  brillants  mitaux  le  recouvrent. 
Je  vois  luire  des  diamants. 
Pareille  aux  corolles  qui  8*auvrent, 
Ta  Idvre  a  des  rayons  charmants. 

Je  vois  luire  des  diamants 
Sur  la  montagne  onchanteresse, 
Ta  Uvre  a  des  rayons  charmants, 
Dors  qu*un  r6ve  heureux  to  caresse! 

Sur  la  montagne  enchanUrtss« 
Je  vois  des  topazes  de  feu. 
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'-"      Dors,  qu^un  songe  heureux  te  caresse 

Ferme  tes  yeux  de  lotus  bleu! 

Je  vois  des  topazes  de  feu 
Qui  chassent  tout  songe  funeste. 
Ferme  tes  yeux  de  lotus  hleu 
Sur  le  bord  de  ce  flot  Celeste! 

Das  Landschaftsbild  und  das  Schlummerlied,  welche  den  doppelten 
Inhalt  dieses  Pantoun's  bilden,  entsprechen  sich  dadurch  harmo- 
nisch, dass  di«  Stimmung  des  Schlummerliedes  gleichsam  durch 
den  Eindruck  der  Landschaft  hervorgerufen  wird.  Auf  der  ge- 
heimen Verwandtschaft  eines  äusseren  Vorganges,  den  die  ersten 
Verse  schildern,  mit  einem  inneren  seelischen  Vorgange,  den  die 
beiden  letzten  Verse  ausdrücken,  beruht  der  Reiz  eines  jeden 
guten  Gedichtes  dieser  Gattung. 


Elfter  Abschnitt. 

Die  syntaktischen  Gliederung«!. 

(125)  Gegen  Ende  des  sechzehnten  Jahrhunderts  und  mit 
dem  Beginn  der  classischen  Epoche  französischer  Dichtung  im 
Zeitalter  Ludwigs  des  Vierzehnten  ward  der  französische  Vers- 
bau durch  eine  Reihe  von  Regehi  beschränkt,  die  —  ihren  Ur- 
hebern bewusst  oder  unbewusst  —  sämmtlich  dieselbe  Tendenz 
zur  Schau  tragen,  nämlich  an  Stelle  der  rhythmischen  Glie- 
derung der  gebundenen  Rede  eine  von  dem  Inhalt  ab- 
hängige syntaktische  oder  grammatische  Gliederung  zu 
setzen.  Diese  letztere  bestand  in  einem  System  von  gram- 
matischen Pausen:  Der  einzelne  Vers  musste  als  Siegel  der 
Correctheit  eine  Pause  des  Sinnes  im  Versinneren  nach  der  Cäsur 
und  eine  zweite  etwas  erheblichere  Pause  nach  seinem  Schluss 
aufweisen;  und  entsprechend  musste  die  Strophe  Pausen  des  Simies 
am  Ende  der  Strophentheile,  sowie  am  Ende  der  ganzen  Strophe 
zeigen.  Alle  diese  Pausen,  in  erster  Linie  aber  diejenigen  des 
einzelnen  Verses,  wurden  der  französischen  Dichtung  verhängniss- 
voll. Sie  stimmton  zunächst  die  Kraft'  des  durch  den  Wechsel 
der  betonton  und  unbetonten  Sylben  erzeugten  Versrhythmus  herab, 
da  die  Tonkette  desselben  den  Inhalt  kreuzen  und  durchsetzen, 
aber  nicht  mit  dem  grammatischen  Bande  sich  decken  muss.  Sie 
drückten  ferner  auf  den  Schwung  des  Satzbaues,  da  sie  denselben 
in  kleine  und  einander  gleiche  syntaktische  Kammern  einpferchten 
und  führten  überdies  fünnliche  Verrenkungen  desselben  herbei. 
Um  nämlich  das  Pausengesetz  für  die  Cäsur  und  den  Versschluss 
zu   crftillcn,   wurden   die    Dichter   fortwährend    zu   Abweichungen 
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von  der  natürlichen  Wortstellung  gedrängt,  welche  als  besondere 
dichterische  Freiheiten  unter  dem  Namen  der  Inversionen  der 
dichterischen  Sprache  von  der  classischen  Periode  an  bis  zu 
Andejö  Ch^xier  hin  ein  ganz  eigenthümliches  Gepräge  geben. 
Der  Mangel  an  Freiheit,  den  Versschluss  mit  beliebigen  Satztheilen 
zu  besetzen,  wirkte  endlich  noch  auf  den  Reim  schädigend  ein; 
da  nämlich  gewisse  Wortarten  und  Wörter  vorzugsweise  an  das. 
Ende  des  Verses  gedrängt  wurden,  so  führte  dies  die  häufige 
Wiederkehr  gewisser  Reime  d.  h.  Trivialität  des  Reimes  herbei 
So  erklärt  sich  theil weise  die  staunenswerthe  Thatsache,  dass 
Voltaire  sich  über  die  durch  Fülle  und  Schönheit  der  Reime 
ausgezeichnete  französische  Sprache  als  arm  an  Reimen  beklagen 
konnte;  freilich  beruhte  diese  vermeintliche  Armuth  neben  dem 
Umstände,  dass  Voltaire  eben  kein  besonderer  Dichter  war,  auch 
noch  darauf,  dass  die  classische  Epoche  eine  Menge  von  Wörtern 
als  zu  niedrig  von  der  dichterischen  Sprache  ausgeschlossen  hatte. 
Der  Kampf,  den  die  romantische  Schule  bei  ihrem  Auftreten 
gegen  die  Vertreter  der  classischen  Ueberlieferung  führte,  rich- 
tete sich  auf  dem  Gebiete  der  Form  des  Verses  hauptsächlich 
gegen  das  Pausensystem.  Und  die  junge  Schule  blieb  Siegerin; 
kein  französischer  Dichter,  mag  er  nun  Romantiker  sein 
oder  nicht,  lässt  sich  gegenwärtig  noch  durch  die  Ge- 
bote der  Pausen  einengen.  Die  dadurch  wiedergewonnene 
Freiheit  der  dichterischen  Sprache  hat  trotz  aller  Missbräuche, 
die  mit  ihr  hier  und  da  getrieben  wurden,  den  französischen  Vers 
sichtlich  belebt  und  verschönt,  wie  sich  denn  auch  die  Grund- 
losigkeit der  classischen  Pausengebote  am  besten  daran  zeigt,  dass 
selbst  zur  Zeit,  wo  sie  erlassen  wurden,  kein  Dichter  sie  je  völlig 
beobachtete  und  dass  ihre  Formulirung  immer  von  zahlreichen 
Vorbehalten  und  Ausnahmen  begleitet  ist.  In  einer  modernen 
Verslehre  hätten  nun  eigentlich  diese  Vorschriften  nichts  mehr  zu 
suchen;  da  sie  aber  für  das  Verständniss  der  classischen  franzö- 
sischen Dichtung  von  Belang  sind,  so  wollen  wir  sie  nachstehend 
entwickeln,  indem  wir  gleichzeitig  ihren  Werth  von  dem  Stand- 
punkt der  neueren  Auffassung  aus  bemessen. 

Lubarseh,  franz.  Versleliie.  28 
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1.    Das  Gebot  der  syntaktischen  Cäsur. 

(126)  Das  Gebot  der  syntaktischen  Cäsur  d.  h.  die  Regel, 
welche  nach  demjenigen  Worte,  dessen  Tonsylbe  in  der  Cäsur 
steht,  eine  leichte  Pause  des  Sinnes  (demi-repos)  verlangt,  ist  von 
Malhebbe  zum  Gesetz  des  Versbaues  erhoben  und  durch  BoiLEAifs 
Einfluss  (wie  die  übrigen  äusserlichen  Versregeln)  befestigt  wor- 
den. Dasselbe  gestaltete  sich  für  die  einzelnen  Fälle  folgender- 
massen: 

1)  Die  Cäsur  durfte  nicht  einen  Artikel  oder  ein  Pro- 
nom  adjectif  von  seinem  Hauptworte  und  eben  so  wenig 
ein  Pronom  personnel  conjoint  von  seinem  Zeitwort  tren- 
nen. Der  Grund,  aus  dem  diese  Regel  wie  die  übrigen  floss,  war 
zwar  ein  falscher,  die  Regel  selbst  aber  ist  richtig,  weil  die 
Tonsylben  dieser  Wörter  zu  schwach  sind  (vergleiche  Seite  122). 
Es  ist  also  z.  ß.  der  von  Quitabd*)  angeführte  Vers 

Je  me  flatte  qua   vous  1 1  serez  content  de  moi 
auch  heute  noch  fehlerhaft.     Gleiches  gilt  von  dem  ebenfalls  von 
QüiTAED  angeführten  Beispiele 

II  faut  c6der  k  /«||  volonte  du  destin. 
Man  wird  also  auch  in  folgenden  modernen  Versen 

Un  Cavalier,  sur  «w||furieux  etalon  .  .  . 

Leconte  de  Lisle,  Kaün. 

Je  me  l^ve  dans  ^||fureur  qui  me  consume  .  .  . 

Id.,  La  Vigne  de  Naboth,  III. 

Et  son  ombre,  dans  m  1 1  chaleur  et  sa  poussi(^re  .  .  . 

Id.,  Le  Corbeau. 
den  Rhythmus  der  Cäsur  wegen  fehlerhaft  finden.   Diese  Beispiele 
gehören,  was  man  besonders  beachten  möge,  nicht  zu  denjenigen 
Alexandrinern,  die  zwar  auch  an  sechster  Stelle  eine  zu  schwache 
Tonsylbe  haben,  dabei  aber  den  Tyi)us  4-1-4  +  4  aufweisen  — 


•)  QmoHBSAT  und  Quitard  vortreten  in  ihren  Verslohren  noch  das 
alte  System  der  Pausen,  während  Gramont  und  selbstverständlich  auch 
ÜARViLLB  sich  von  ihm  lossagen. 
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eine  Versform,  die  wir  mit  den  übrigen  Formen  des  Alexandriners 
für  verträglich  erklärten  (vergleiche  Seite  137).  Es  sei  gleich  hier 
bemerkt,  dass  man  bei  dem  Tadel  der  Cäsur  sowie  anderer  rhyth- 
mischer Mängel  behutsam  sein  muss,  weil  unter  Umständen  das 
Heraustreten  aus  dem  Rhythmus  gerade  dem  besonderen  Zwecke 
des  Dichters  dienen  kann.  So  dient  nach  unserer  Meinung  der 
erste  aus  Leconte  de  Lisle  angeführte  Vers  der  Veranschau- 
lichung des  über  Höhen  und  Tiefen  auf  regelloser  Bahn  plötzlich 
einherstürmenden  Reiters  und  der  dritte  Vers  steht  in  einer  ab- 
sichtlich in  saloppem  und  spöttischem  Tone  gehaltenen  Erzäh- 
lung.*) Im  allgemeinen  haben  die  Romantiker,  wie  schon  Gka- 
MONT**)  ganz  richtig  bemerkt  hat,  die  Stärke  der  Tonsylbe  in  der 
Cäsur  vollkommen  aufrecht  erhalten.  Dies  gilt  besonders  von  den 
lyrischen  und  allen  in  Strophenform  auftretenden  Gedichten,  wie 
man  sich  z.  B.  bei  der  Leetüre  von  Victor  Hugo's  Orientales 
oder  FeuiUes  cfautomne  überzeugen  kann.  Die  meisten  Ausnahmen 
wird  man  noch  in  der  dramatischen  Wechselrede  finden,  wo  sie 
auch  naturgemäss  am  zulässigsten  sind. 

Für  den  betrachteten  wie  für  alle  übrigen  noch  zu  bespre- 
chenden Fälle  ist  es  höchst  charakteristisch,  dass  unter  den  Bei- 


*)  Weigand  (1.  c.  p.  112)  führt  aus  dem  JRuy  Blas  von  Victor  Hugo 
als  tadelnswerth  die  Verse 

Bah!  mes  vhigt  ans  n'etamii  1 1 ^as  encor  revolus  .  .  . 

Vous  ne  me  donnez  pas  |  j  du  tont  d'argent  mon  maitre  .  .  . 
an,  deren  Cäsuren  in  der  That  schlecht  sind.  Indessen  kommen  dieselben 
aus  dem  Munde  Don  Cäsars,  des  burlesken  Spassvogels  und  ritterlichen 
Abenteurers  des  Stückes,  mitten  in  einer  leichtfertigen  und  übermüthigen 
Schilderung  seines  eigenen  Treibens.  Die  beiden  anderen  Verse  Victor 
HüGo's,  welche  Weigand  tadelt: 

J'ai  demembre  HenW  1 1  -le-Lion  de  mes  mains  ... 

J'avais  je  ne  sais  quelle  1 1  ambition  au  coeur  .  .  . 
sind  fehlerlos.     Henri-le-Lion,  welches  auch  ohne  Bindestriche  geschrieben 
werden   könnte,    hat   zwei   starke    Betonungen   und  je   ne   sais   quelle   ist 
=  .^  v_.  ^  — ^    da  es  einen  Begriff  darstellt,    der  dem  Sinne  nach  ein 
Adjectivum  zu  ambition  bildet. 
**)  L.  c.  p.  81. 

28* 
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spielen,  welche  die  französischen  Verslehren  für  Cäsuren  anführen, 
die  der  ungenügenden  Pause  wegen  fehlerhaft  sein  sollen,  fort- 
während eine  Menge  Verse  vorkommen,  welche  darum  fehlerhaft 
sind,  weil  die  in  der  Cäsur  stehenden  Tonsylben  durch 
vorangehende  oder  nachfolgende  stärkere  Tonsylben  ge- 
dämpft werden.  Da  die  Bedürfnisse  des  Rhythmus  von  den 
betreffenden  Schriftstellern  nicht  klar  erkannt  und  nicht  zur  ersten 
Grundlage  der  Theorie  des  Verses  gemacht  werden,  so  muss  von 
ihnen  naturgemäss  die  rhythmische  Cäsur  jeden  Äugenblick  mit 
der  grammatischen  verwechselt  werden.  Wenn  z.  B.  Quicheeat 
die  Cäsur  des  Verses 

Vous  pourrez  bientöt  /m||prodiguer  vos  bont6s,  • 
oder  QuiTARD  diejenige  des  Verses 

Songeons  que  la  mort  w<^w«||surprendra  tot  ou  tard 

als  falsch  bezeichnet,  so  werden  wir  ihnen  ohne  Zweifel  beistim- 
men, aber  ganz  einfach  deswegen,  weil  im  ersten  Beispiel  die 
schwache  Tonsylbe  lui  von  der  starken  des  unmittelbar  vorher- 
gehenden Wortes  bien^o^  gedämpft  wird  und  im  zweiten  Beispiel 
die  starke  Tonsylbe  mort  die  folgende  schwache  nous  herabdrückt; 
die  Tonsylben  lui  und  notis  können  in  der  Stellung,  in  der  sie 
sich  befinden,  überhaupt  nicht  das  Ende  eines  Versfusses,  also 
auch  nicht  die  Cäsur  angeben  (vergl.  Absöhnitt  II).  Denselben 
Fohler  wie  die  vorstehenden  Verse  zeigt  z.  B.  auch  der  Vers 
Ni  les  aigles,  m  les  \  |  vautours  ne  raangeront  .  .  . 

Leconte  i)e  Lisle,  Kain. 
Es  bedarf  kaum  der  Erwähnung,  dass  ein  Pronom  personnel  con- 
joint,  welches  seinem  Zeitwort  folgt,  sehr  gut  in  der  Cäsur  stehen 
kann,  da  es  in  diesem  Falle  stark  betont  ist  (Seite  37),  z.  B. 

Los  jeunos,  sans  parier,  sans  chantcr,  sans  sourire, 
SMnclinaient,  fusseut-t/«  1 1  princes  du  Saint-Empire. 

V.  Hugo,  Les  Bürgraves. 

2)  Die  Cäsur  durfte  das  Substantiv  nicht  von  seiner 
näheren  Bestimmung  trennen,  ausgenommen  den  Fall  wo 
die  nähere  Bestimmung  eine  ganze  Vershälfte  ausfüllte. 
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a)  Die  Cäsur  durfte  nicht  das  Substantiv  vom  zugehörigen 
Adjectiv  trennen.   So  führt  Quicserat  den  Vers  von  La  Fontaine 

Jupiter  et  le  peuple  1 1  immortel  rit  aussi 
als  fehlerhaft  an,  der  doch  in  seinem  ganz  reinen  anapästischen 
Rhythmus  nichts  zu  wünschen  übrig  lässt.     Aber  wenn   mehrere 
Adjective  die  ganze  zweite  Vershälfte  füllten,  z.  B. 

Couvert  d'un  hmicUer ^immense,  impenet7'able 
oder  wenn  ein  Adjectiv  vor  der  Cäsur  stand  und  ein  zweites  mit 
dem  Substantiv  die  zweite  Vershälfte  füllte,  z.  B. 

Septembre  ouvrit  un  long  1 1  et  vaste  assassinat 
oder  endlich,  wenn  zu  dem  Adjectivum   eine  Ergänzung  gehörte, 
mittels  deren  es  die  ganze  Vershälfte  einnahm,  z.  B. 

Nous  accusons  le  sort  1 1  contraire  a  nos  desirs 
dann,  ja  dann  war  der  Vers  richtig! 

b)  Auch  die  von  der  Präposition  de  abhängige  Ergänzung 
eines  Substantivs  (der  Genitiv)  durfte  nicht  von  dem  regierenden 
Substantiv  getrennt  werden.     Darum  galt  der  Vers  Regnier's 

Ainsi  que  le  vaisseau  1 1  des  Grecs  tant  renomme 
für  schlecht  und  desgleichen  Moliere's  Vers 

Et  je  brüle  qu'un  noeud\\d^amiUe  nous  unisse. 
Dagegen  waren  die  Verse  Boileau's 

Et  changer,  sans  respect  1 1  de  Toreille  et  du  son . . . 

Voulut  qu'en  deux  quatrains  1 1  de  mesure  pareille . . . 
richtig,  weil  die  zweite  Vershälfte  von  der  abhängigen  Bestimmung 
ausgefüllt  wurde 

Man  begreift,  dass  diese  Vorschriften  unter  anderem  auch 
zur  Anbringung  von  Flickwörtern  verleiten  mussten. 

3)  Die  Cäsur  durfte  Verbe  und  Regime  nur  dann  von 
einander  trennen,  wenn  letzteres  eine  ganze  Vershälfte 
füllte.  '      ^ 

Hiernach  wäre  z.  B.  der  Vers 

Je  voudrais  epargn&r\\  Gerald^  je  ne  le  puis. 

H.  DE  BoRNiEK,  La  Fille  de  Roland,  Acte  IV,  1. 


L 
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nicht  corroct,  während  Cornbille's  Verse 

Cette  troupe  entreprend\\une  action  si  helle  .  .  . 

Ciuna  saurait  choidr  \  |  des  hommes  de  courage  .  .  . 
tadellos  erschienen,  weil  das  Regime  den  zweiten  Halbvers  aus- 
füllte.    Ja  Malherbe  kritisirte  sogar  den  Vers 

Mais  celui  qui  v(mlait\\pou88er  ton  nom  aux  cieux  .  .  . 
in  folgender  Weise:  „Schwach.  Es  ist  ein  Fehler,  wenn  im  Ale- 
xandriner das  regierende  Verbum  die  eine  Vershälfte  schliesst 
und  das  regierte  Verbum  die  andere  Vershälfte  beginnt,  wie  hier, 
wo  voulait  regierendes  und  pousser  regiertes  Zeitwort  ist."  Sainte- 
Beuve  bemerkt  dazu  richtig:  Wozu  können  derlei  Formeln  gut 
sein,  ausser  die  Mittelmässigkeit  zu  unterstützen  und  dem  Talent 
Fesseln  anzulegen?*) 

Insbesondere  war  es  untersagt  die  Theile  zusammengesetzter 
Redensarten  (der  sogenannten  phrases  faites)  wie  z.  B.  demander 
raison,  rendre  raison,  trouver  gräce,  porter  coup,  porter  onibrage 
u.  s.  w.  durch  die  Cäsur  von  einander  zu  trennen.  So  war  also 
der  Vers  Racine's 

Je  V0U8  ai  demand^\\raüon  de  taut  d'injures 
regelwidrig.    Unter  den  Beispielen  dieser  Art  werden  häufig  solche 
aiigefühi-t,  die  aus  rhythmischen  Gründen  fehlerhaft  sind,  wie  z.  B. 
Racine's  Vers 

Seigneur,  si  j'ai  trouve\\  gräce  devant  vos  ycux, 
in  welchem  die  Tonsylbe  des  Particips  trouve  durch  diejenige  von 
gräce  gedämpft  wird. 

Die  Hülfs Zeitwörter  durften  zwar  von  dem  dazu  gehörigen 
Participe  oder  Prädicat  getrennt  sein,  jedoch  nicht  selbst  in  der 
Cäsur  stehen.    Racine's  Verse 

Si  la  niort  no  vous  «^^H^n/M)/  Polynico  .  .  . 

Tout  fui;  tous  so  «on^||«e^ar/«  sans  retour  .  .  . 
und  MoLiii&E's  Vers 

Et  prte  de  voub  ce  «on^  ||(i0<  sott  que  tous  les  hommes  .  .  . 

*}  öaintb-Bbüvb,  La  Poisie  frangaise  au  XVI»  sUcU,  p.  154. 
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waren  daher  uncorrect,  während  der  Vers 

Tai  des  savants  devins  1 1  m^me^w  la  reponse  .  .  . 
nichts  anstössiges  hatte.  Auch  hier  sind  wieder  eine  ganze  An- 
zahl der  in  den  Verslehren  cirtirten  Beispiele  darum  tadelnswerth, 
weil  die  Tonsylbe  in  der  Cäsur  durch  den  Zusanimenstoss  mit 
einer  anderen  Tonsylbe  geschwächt  wird.  Hierher  gehört  z.  B. 
Quicheeat's  Citat  aus  Boileau: 

Ma  foi,  le  plais/r  est  1 1  de  finir  le  sermon. 
4)  Die  eiusylbigen  Präpositionen  und  Conjunctionen 
und  einsylbigen  Adverbien,  wie  fort,  hien,  mal,  trop,  tant 
(welche  einen  anderen  Begriff  näher  bestimmen  oder  von  welchen  ein 
Quantitätsgenitiv  abhängt)  durften  nicht  in  der  Cäsur  stehen. 
In  Betreff  der  zweisylbigen  Präpositionen,  Conjunctionen  und 
Abverbia  war  die  Sache  zweifelhaft:  dieselben  wurden  im  allge- 
meinen in  der  Cäsur  geduldet.*) 

Als  erstes  Beispiel  für  die  Unzulässigkeit  solcher  Wörter 
führt  QuiCHEEAT  den  von  Voltaiee  absichtlich  (um  die  Noth- 
wendigkeit  der  grammatischen  Cäsur  darzuthun)  schlecht  gebauten 
Vers  an: 

Adieu  je  m'en  vms  «||  Paris  pour  mes  affaires. 
Der  Vers  beweist  gar  nichts,  da  die  schwache  Tonsylbe  ä  in  der 
Cäsur  darum  nicht  stehen  kaim,  weil  sie  durch  die  vorangehende 
starke   Tonsylbe    vais   gedämpft   wird.      Entsprechendes   gilt   von 
Quitaed's  Beispielen: 

La  vertu  ümt  ou  1 1  Texces  a  commence.  ' 

Va,  tu  reyiendras  quand\\]G  te  rappellerai. 

L'oiseau  s'echa^^«  c<w||la  cage  etait  ouverte. 
Dagegen  ist  an  den  Beispielen  desselben  Schriftstellers 

La  vie,  helas!  ä  ^m||de  jours  est  limitee. 

Des  rinstant  qu'il  n'a  ;?/ws  1 1  d'espoir,  l'amour  expire. 

*)  QuiCHERAT  (1.  c.  p.  17)  erklärt,  die  Präpositionen  apres,  devant, 
mdlgre  und  einige  andere,  sowie  die  Adverbien  plutöt,  sitöt,  ainsi,  loin, 
u.  s.  w.  und  auch  einige  zweisylbige  Conjunctionen  seien  in  der 
Cäsur  zulässig.  Quitard  (1.  c.  p.  33)  sagt,  hierüber  gebe  es  keine  bestimmte 
Regel,  das  Ohr  allein  müsse  darüber  entscheiden. 
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nichts  auszusetzen,  da  die  Tonsylbeii  in  der  Cäsur  durch  keinen 
Zusammenstoss  mit  starken  Tonsylben  gedämpft  sind.  Die  an- 
geführten Beispiele  lassen  nun  auch  klar  die  Ausnahmestellung 
zweisylbiger  Wörter  der  erwähnten  Art  übersehen,  dieselben 
können  durch  keine  vorhergehende  starke  Tonsylbe  gedämpft 
werden,  was  bei  den  einsylbigen  meist  eintrifft,  und  daher  sind 
natürlich  die  von  Quicheeat  als  correct  bezeichneten  Verse 

Si  toutefois,  apres  \  |  ce  coup  mortel  du  sort  .  .  . 

Aimer  la  gloirc  rttw^^jw^  1 1  que  je  Taimai  moi-meme  .  .  . 
in  der  That  tadellos  (vergleiche  S.  48  und  49).  Wenn  dagegen 
die  zweisylbigen  Präpositionen,  Conjunctionen  oder  Adverbien 
durch  eine  ihnen  unmittelbar  folgende  Tonsylbe  gedämpft  wer- 
den, so  wird  natürlich  auch  die  Cäsur  schlecht,  wie  z.  B.  in  fol- 
gendem auch  von  Qüicherat  gerügten  Verse: 

Lorsque  je  vois,  parmt\\tant  cThommes  differents. 


II.   Das  Gebot  der  syntaktischen  Pause  am  Versschluss 
oder  das  Verbot  des  Enjambement. 

(127)  Das  Gebot  der  syntaktischen  Pause  am  Versschluss 
ist  dahin  definirt  worden,  da'ss  ein  für  den  Sinn  eines  Verses 
unentbehrlicher  Satztheil  nicht  in  den  nächstfolgenden 
Vers  verschoben  werden  darf,  wofern  dieser  Satztheil 
nicht  an  sich  oder  durch  Ergänzungen  den  ganzen  fol- 
genden Vers  ausfüllt.  Oder  wie  man  auch  sagen  kann,  der 
Sinn  eines  Verses  durfte  nicht  im  Beginn  des  folgenden  Verses 
abscbliessen.     Hiernach  waren  z.  B.  folgende  Verse  fehlerhaft*): 

C'6tait  votre  nourrice,  eile  vous  ramena, 

Suivit  exactoment  Tordre  quo  lui  donna 

Votre  p}re. 

Quol  quo  seit  votre  ami,  sacbez  quo  mutuelle 

Doit  Hre  Tamüi^! 


♦)  QuiTARD'8  CiUte  1.  c.  p.  60  u.  61. 


oder 
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Dagegen  waren  die  Verse 

Oui,  j'accorde  qu'  Auguste  a  droit  de  conserver 
Umi'pire  oü  sa  vertu  l'a  fait  seule  arriver 

Songez  combien  de  fois  vous  m'avez  reproche 
TIn  silence  temoin  de  mon  trouble  cache 
correct,  weil  die  Ergänzungen  der  verschobenen  Satztheile  L'empire 
und   Un  silence  den  ganzen  Vers  füllten. 

Derartige  Verschiebungen  wurden  in  der  französischen  Vers- 
lehre mit  dem  „barbarischen"*)  Worte  Enjambement  bezeichnet 
und  als  schwere  Fehler  gegen  die  Versform  für  alle  längeren 
Verse,  zum  mindesten  für  den  Alexandriner  in  den  ernsten  Gat- 
tungen der  Dichtung,  verfehmt.  Ronsaed  verurtheilte  die  Enjambe- 
ments in  seiner  Jugend,  kam  aber  später  durch  das  Beispiel  der 
Griechen  und  Römer  zu  anderer  Ansicht.  Malheebe  und  seinem 
Bewunderer  und  Schüler  (Banville  sagt  einmal  seinem  „Henkers- 
knechte") BoiLEAU  war  es  vorbehalten,  auch  die  Fessel  des  En- 
jambement den  französischen  Dichtern  anzulegen.  In  seinen  be- 
kannten Randbemerkungen  zu  den  Werken  von  Des  Portes  setzt 
Malherbe  zu  den  Versen 

0  grand  Demon  volant,  arrete  la  meurtriäre 
Qui  fuit  devant  mes  pas;  car  pour  moi  je  ne  puis, 
Ma  course  est  trop  tardive,  et  plus  je  la  poursuis, 
Et  plus  eile  s'avauce  en  me  laissant  derriere. 
die  tadelnde  Note:  „Der  erste  Vers  vollendet  seinen  Sinn  mit  der 
Hälfte  des  zweiten  und   der  zweite   mit  der  Hälfte  des  dritten," 
wozu  Sainte-Beuve  bemerkt;  „Darin  liegt  für  uns  nichts  entsetz- 
liches  und  wir  ziehen   im   Gegentheil    diesen   schmiegsamen   und 
gebrochenen  Gang  der  Alexandriner  ihrem  zweizeiligen  Aufmarsch, 
der  sie  Infanteristen  auf  der  Parade  gleichen  lässt,  vor."**)    Bevor 
wir  indessen  auf  die  Gründe,  welche  für  und  wider  das  Enjambe- 
ment vorgebracht  worden  sind,  eingehen,  haben  wir  noch  die  Aus- 
nahmen anzuführen,  in  welchen  das  Enjambement  statthaft  war. 


*)  Gramont's  Ausdruck.     L.  c.  p.  60. 
**)  Sainte-Betjve,  1.  c.  p.  154, 
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Dass  man  es  in  Lustspielen,  Gelegenheitsgedichten,  Sinnsprüchen 
u.  8.  w.  durchgehen  Hess,  ist  schon  angedeutet  worden.  In  den 
ernsten  Gattungen  war  es  in  folgenden  Fällen  erlaubt: 

1)  Wenn  nach  dem  verschobenen  Satztheil  der  Ge- 
danke plötzlich  abgebrochen  wird.     Dies  tritt  ein 

a)  Wenn  die  dramatische  Rede  dadurch  abgebrochen  wird, 
dass  eine  andere  Person  auftritt  oder  das  Wort  ergreift.  So  sagt 
Klytämnestra  in  der  Iphigenie  von  Racine  (Act  III,  Scene  II), 
indem  sie  in  Gedanken  zu  ihrer  Tochter  spricht: 

Le  ciel  te  donne  Achille;  et  ma  joie  est  extreme 

De  Ventendre  nommer .  .  .  Mais  le  voici  lui-meme. 
und   nun   tritt  Achilles  auf.     In  der  Phädra   desselben  Dichters 
ruft  Aricia  aus  (Act  II,  Scene  I) 

Hyppolyte  aimerait!  par  quel  bouheur  extreme 

Aiirais-je  pu  flechir  ... 
und  Ismene  fällt  ihr  ins  Wort: 

Vous  l'entendrez  lui-meme. 

b)  In  fortlaufender  dramatischer  Rede,  wenn  die  sprechende 
Person  in  leidenschaftlicher  Erregung  von  einem  Gedanken  zum 
anderen  überspringt  oder  einen  Gedanken,  den  sie  zu  äussern  be- 
gonnen, nicht  vollenden  mag.  So  ruft  Klytämnestra,  der  man 
die  Tochter  zum  Opfertode  entreissen  will,  in  leidenschaftlichem 
Schmerze:  ^ 

Mon  Corps  sera  plutöt  s4par6  de  mon  äme, 
Que  je  8(mffre  jamaü  .  .  .  Ah,  ma  fillel 

Racine,  Iphigenie,  Acte  V,  Scäne  III. 

und  Agrippina  sagt  bei  Racine  im  Britanniens  (Acte  IV,  Scene  II): 
J*appclai  de  Texil,  je  tirai  de  Tarmöe 
Et  ce  möme  S6n6que,  et  ce  mdme  Burrhus, 
Qui  depuia  .  .  .  Romo  alors  cstimait  leurs  vortus. 

2)  Das  Enjambement  ist  nicht  nur  gestattet,  sondern 
wird  zur  dichterischen  Schönheit,  wenn  es  dazu  dient 
einen  Gedanken  hervorzuheben,  wie  in  den  Versen  von 
Racine 


1 


Die  syntaktischen  Gliederungen.  443 

Si  ma  fille  ime  fois  met  le  pied  dans  TAuIide, 
Elle  est  morte:  Calchas,  qui  l'attend  en  ces  lieux, 
Fera  taire  nos  pleurs,  fera  parier  les  dieux. 

Racine,  Iphigenie,  Acte  I,  Scene  I. 
oder  wenn    es    der    sprachlichen  Tonmalerei  dient  wie  in 
den  oft  angeführten  Versen  von  Delille 

Soudain  le  mont  liquide,  eleve  dans  les  airs 
Retonibe.  Un  noir  limon  bouillonne  au  fond  des  mers. 
Hier  wird  der  plötzliche  Fall  der  Wassermasse  nachgeahmt,  wäh- 
rend in  folgenden  Versen  von  Ande^  Cheniek  die  Plötzlichkeit 
und  die  Schnelligkeit  der  Flucht  eines  Hirsches  geschildert  wird: 
L'animal,  pour  tromper  leur  course  suspendue, 
Bondit^  s'ecarte,  fuit,  et  la  trace  est  perdue. 
Die  Schriftsteller  üher  Verslehre,  welche  das  Verbot  des  En- 
jambement aufrecht  erhalten  wissen  wollen,  von  Richelet  an  bis 
auf  QuiCHEEAT  und  Quitaed  herunter,  begründen  ihre  Vorschrift 
damit,  dass  das  Enjambement  den  Reim  abschwäche  oder  ver- 
nichte, durch  welchen  ein  französischer  Vers  erst  zum  Verse  werde. 
Wenn  in  der  That  nur  der  Reim  und  die  bestimmte  Sylbenan- 
zahl  den  französischen  Vers  von  einer  Zeile  Prosa  unterschiede, 
so  würde  dieser  Begründung  volles  Gewicht  beizumessen  sein.  Wir 
haben  aber  in  den  früheren  Abschnitten  bereits  so  ausführlich 
den  rhythmischen  Bau  französischer  Verse  entwickelt,  dass  wir  hier 
nur  zu  wiederholen  brauchen,  dass  der  harmonische  Wechsel  be- 
tonter und  unbetonter  Sylben  einen  mindestens  eben  so  grossen 
Antheil  an  der  Wirkung  des  französischen  Verses  besitzt  als  der 
Reim  (die  bestimmte  Sylbenanzahl  und  der  Wechsel  der  Betonun- 
gen hängen  gegenseitig  von  einander  ab).  Geamont  ruft  der  er- 
wähnten Begründung  gegenüber  erstaunt  aus*):  „Wie  konnte  man 
nicht  bemerken,  dass  ein  Vers,  auch  wenn  er  vereinzelt  auftritt, 
noch  ein  Vers  bleibt  und  dass,  wenn  ein  solcher  mitten  in  der 
Prosa  vorkommt,  das  Ohr  ihn  sofort  unterscheidet,  'ohne  dass  es 
durch  den  Reim  davon  benachrichtigt  zu  werden  braucht?  Oder 
wer  würde  etwa  folgende  Sätze  für  Zeilen  Prosa  halten: 


')  L.  c.  p.  65  u.  66. 
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Sa  main  errante  suit  l'eclat  de  leurs  coulcurs. 

A.  Ch^nieb. 

Quo  8on  soleil  soit  doux,  quo  sou  ciel  soit  d'azur! 

A.  DE  Lamabtine. 

Piaton  les  guide  en  vain  dans  leurs  cavernes  sombres. 

Sainte-Beüve. 

Ce  sont  de  francs  chasseurs  qui  courent  la  campague. 

Auguste  Babbieb. 

Heureux  le  toit  cach6  dans  Tombro  et  vert  de  mousse! 

V.  de  Lepbade. 
Der  Satzbau  aller  dieser  Verse  ist  der  denkbar  einfachste  und 
schmuckloseste.  Ihr  Ausdruck  enthält  nichts,  was  in  Prosa  un- 
gewöhnlich erschiene.  Es  bliebe  somit  nur  die  Anzahl  von  zwölf 
Sylben  übrig,  in  denen  er  enthalten  ist,  und  welche  nach  Richelet 
und  den  übrigen  Prosodisten  des  siebzehnten  und  achtzehnten 
Jahrhunderts  den  ganzen  Unterschied  von  Zeilen  in  Prosa,  welche 
denselben  Inhalt  mit  weniger  oder  mehr  Sylben  wiedergeben,  aus- 
machen würde.  Das  sollte  wirklich  alles  sein,  was  der  franzö- 
sische Vers  für  sich  selbst  genommen  an  unterscheidenden  Kenn- 
zeichen besitzt?" 

Wie  eingewurzelt  indessen  die  Ueberzeugung  von  der  Noth- 
wendigkeit  des  überlieferten  Verbotes  war,  das  zeigt  der  drastische 
Bericht,  den  Th.  Gautier  über  die  erste  Vorstellung  des  Hemani 
von  V.  Hugo  giebt*).  In  diesem  Drama  sprach  (1830,  25.  Febi-uar) 
zum  ersten  Male  (wenn  man  von  der  Vorstellung  des  Shakespeare- 
schen  Othello  in  A.  de  Vigny's  üebersetzung  absieht)  der  moderne 
Vors  von  der  Bühne  des  Theätre-Fran^ais  herab  zum  Publiciun, 
welches  in  zwei  erbitterte  Parteien,  in  Classiker  und  Romantiker, 
getheilt  sich  wohl  bowusst  war,  dass  eine  Schlacht  zwischen  zwei 
principiellon  Gegensätzen  der  Kunst  geschlagen  werden  sollte. 
Gleich  bei  den  ersten  Worten  von  Dona  Josefa  Duarte,  welche 
das  Pochen  an  der  Geheimthür  vernimmt,  das  den  von  ihrer  Herrin 
erwarteten  Geliebten  ankündigen  soll: 


•)  Histoire  du  Romantisme  p.  109—114, 
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-Serait-ce  dejä  lui?  —  C'est  bien  ä  I'escalier 
DerohS  — 

brach  der  Streit  los.  Das,  rücksichtslose  Enjambement  des  Wortes 
derohe  schien  ein  Nasenstüber,  den  man  dem  Classicismus  gab, 
um  ihn  zum  Duell  herauszufordern.  „Wie,  ist  die  Orgie  schon 
mit  dem  ersten  Worte  so  weit?  Man  zerbricht  die  Verse  und  wirft 
sie  zum  Fenster  hinaus!"  meinte  ein  classischer  Bewunderer  Vol- 
taiee's  mit  dem  nachsichtigen  Lächeln,  welches  der  Weisheit  für 
die  Narrheit  geziemt.  „Aber  das  ist  keine  Nachlässigkeit,  das  ist 
eine  Schönheit,"  versetzte  ein  Romantiker. 

„C'est  bien  ä  rescalier 
B^rohe. 

Sehen  Sie  nicht,  dass  dieses  Wort  derohe,  welches  verschoben 
und  gleichsam  ausserhalb  des  Verses  abgebrochen  dasteht,  bewun- 
derungswürdig die  Treppe  der  Liebe  und  des  Geheimnisses  malt, 
die  ihre  Windung  in  die  Mauer  des  Ritterschlosses  senkt?  Welche 
wunderbare  architektonische  Kenntniss,  welche  Empfindung  für  die 
Kunst  des  sechzehnten  Jahrhunderts,  welches  tiefe  Verständniss 
für  eine  ganze  Civilisation ! "  In  dieser  komischen  Weise  über- 
boten sich  die  Gegensätze  in  unbedeutenden  Kleinigkeiten,  welche 
heute  nicht  mehr  auffallen.  Wenn  man  allerdings  Quicheeat's 
Abschnitt  über  das  Enjambement  liest*),  so  möchte  man  glauben, 
dass  das  drakonische  Verbot  noch  in  aller  Kraft  besteht.  Denn 
er  decretirt  folgende  „Allgemeine  Bemerkung":  „Die  Regel  des 
Enjambement  ist  eine  Grundregel,  welche  wie  der  Reim  mit  dem 
innersten  Wesen  unseres  Verssystems  zusammenhängt.  Wie  La 
Harpe  richtig  empfunden  hat,  können  unsere  Verse  nicht  enjam- 
biren,  weil  sie  reimen;  und  da  der  Reim  eine  der  ersten  Bedin- 
gungen unserer  Dichtung  ist,  so  ist  alles,  was  dazu  angelegt  ist, 
ihn  verschwinden  zu  lassen,  ein  wirklicher  Widersinn."  Und  dazu 
fügt  er  die  Anmerkung,  welche  ganz  nach  den  verbitterten  Clas- 
sikern  von  1830  schmeckt:  „Die  Literatur  des  neunzehnten  Jahr- 


')  L.  c.  Chapitre  VI  p.  60— 71. 
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hunderts  musste  für  alle  erdenklichen  Zügel losigkeiten  bestimmt 
sein,  wenn  das  Enjambement  wagen  durfte  heutzutage  wiederzu- 
erscheinen.  Einige  vor  wenigen  Jahren  gemachte  Versuche,  dieses 
einem  schimpflichen  Rückschritt  huldigende  System  hervorzusuchen 
und  wieder  einzuführen,  sind  so  unglücklich  gewesen,  dass  sie 
nicht  scheinen  sich  wiederholen  zu  wollen.  Bemerken  wir  bei- 
läufig, dass  es  bei  den  in  Rede  stehenden  Schriftstellern  der 
Gipfel  der  Lächerlichkeit  war  mit  grosser  Mühe  bei  ihrem  En- 
jambiren  reiche  Reime  zu  verwenden.  Sie  glichen  einem  Mann, 
der  die  Sucht  hätte  prachtvolle  Möbel  zu  kaufen  und  der  sie  aus- 
drücklich an  einen  Ort  stellte,  wo  sie  Niemand  sehen  kann." 
Darauf  kann  man  Qüicheeat  erwidern,  dass  die  reichen  Reime 
gar  kein  so  thörichtes  Mittel  sind,  um  den  Reim  dem  Ohre  durch 
eindringlicheren  Klang  gerade  dann  zu  erhalten,  wenn  nach  ihm 
keine  Pause  des  Sinnes  eintritt;  übrigens  meinen  wir,  dass  eine 
etwas  stärkere  Betonung  der  reimenden  Sylben  hinreicht,  um  ihre 
Klangwirkung  in  jedem  Falle  auch  bei  Enjambements  zu  sichern. 
QuiCHERAT  schrieb  die  angeführten  Worte  1838  und  Hess  sie  1850 
stehen;  nachdem  wiederum  achtundzwanzig  Jahre  verflossen  sind, 
ohne  dass  das  schimpfliche  System  der  Enjambements  verschwun- 
den ist,  wäre  es  interessant  zu  erfahren,  ob  Qüicheeat  auch  heute 
noch  diese  Worte  wieder  abdrucken  lassen  würde,  derselbe  Qüiche- 
BAT,  der  nach  Scoppa  zuerst  auf  die  Rolle  der  Tonsylben  in  fran- 
zösischen Versen  so  richtig  hingewiesen  hat?  Sieht  man  übrigens 
ganz  genau  zu,  so  meint  auch  Quicherat  seine  Verdammung  des 
Enjambement  nicht  so  kategorisch,  wie  es  zunächst  scheinen  könnte. 
Er  nimmt  nämlich  die  Definition  des  Enjambement  bedeutend 
enger  als  sie  Malheebe  nimmt  und  als  sie  Richelet  mit  den 
Worten  giebt;  „Es  ist  nicht  erlaubt  eine  Satzperiode  oder  ein 
Glied  derselben  vor  dem  Ende  des  Verses  zu  schliessen,  wenn 
diese  Satzperiode  oder  dieses  Satzglied  im  vorhergehenden  Vers 
ihren  Anfang  haben."  Qüicheeat  versteht  unter  Enjambement  nur 
die  Verschiebung  eines  ganz  unselbstständigen  Theiles  eines 
Satzes  oder  Satzgliedes,  aber  nicht  die  Verschiebung  eines  selbst- 
ständigen (kloinen)  Satzgliedes,  was  man  freilich  erst  aus  den  An- 
fangssätzen   seiner  Bemerkungen   über   die  Verwendung  des  En- 
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jambement  zur  Tonmalerei  entnehmen  kann.*)    Bei  ihm  enthalten 
also  die  von  uns  S.  443  angeführten  Verse  von  Racine 

Si  ma  fiUe  une  fois  met  le  pied  dans  l'Aulide, 
Elle  est  morte:  Calchas,  qui  l'attend  en  ces  lieux, 
Fera  taire  nos  pleurs,  fera  parier  les  dieux. 

kein  Enjambement,  sondern  nur  un  petit  menribre  de  phrase  isole, 

ayant  son  sujet;  als  Enjambements  liihrt  er  nur  an  Beispiele,  wie 

Viens,  descends,  arme-toi;  qua  la  foudre  enflammee 

Frappe,  ecrase  sous  mes  yeux  leur  sacrilege  armee. 

VOLTAIEE. 

Je  repondrai,  madame,  avec  la  liberte 
J)'un  Soldat  qui  sait  mal  farder  la  verite. 

Racine. 

(und  zwar  beide  als  Enjambements,  welche  die  poetische  Schön- 
heit durch  Hervorhebung  des  verschobenen  Satztheiles  erhöhen). 

Wenn  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  sich  neue  Anschauungen 
Bahn  brechen,  so  verfallen  die  Vertreter  derselben  häufig  in  den 
Fehler,  dieselben  einseitig  über  das  Mass  hinaus  zu  verfolgen. 
Dies  hat  auch  die  romantische  Schule  bei  ihrer  Verwerfung  der 
alten  Regeln  und  nicht  am  wenigsten  bei  der  Wiederaufnahme  des 
Enjambement  gethan;  sie  hat  auch  die  Uebertreibung  zuweilen 
absichtlich  ins  Feld  geführt,  dem  Grundsatze  getreu,  dass  es  oft 
klug  ist  mehr  zu  fordern  als  man  erreichen  will,  und  es  sind  da- 
her viele  schlechte  Verse  mit  Enjambements  gemacht  worden.  Im 
Grunde  beweist  dies  nichts  weiter,  als  dass  man  bei  der  Verwen- 
dung des  Enjambement  eben  so  wie  bei  der  aller  anderen  dich* 
terischen  Formmittel  Geschmack  besitzen  muss.  Im  Deutschen  ist 
die  Zulässigkeit  von  Enjambements  nie  bestritten  worden  und  doch 
können  sie  mitunter  recht  befremdend  wirken,  wie  z.  B.  in  folgen- 
den Versen  von  H.  Lingg: 

Wild  umher,  gleich  im  Dickicht  zerstreuten 

Waldblumen  sind  die  Gaben 

Uns  Menschen  versteckt.     Es  deuten, 


')  L.  c.  Chap.  XIII,  §  6. 
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Welchen  Pfad  wir  zu  wandeln  haben, 
Wo  der  Himmel  uns  Glück  erkor, 
Lichtelfen  mit  weisser  Hand 
Stillwinkend  im  Schatten  hervor. 
Verse,  welche  fortwährend  eiijambiren,  würden  eben  so  unerträg- 
lich eintönig  werden,  wie  solche,  die  fortwährend  ihren  Sinn  mit 
dem  Verse  enden  und  nur  die  geschickte  Vermischung  beider  Arten 
der  syntaktischen  Versverbindung  wird  der  in  Alexandrinern  ein- 
horschreitenden  Periode  den  Eindruck  der  Lebendigkeit  und  der 
Harmonie  zugleich  sichern.    Es  ist  bekannt,   dass  die  syntaktische 
Cäsur  und  das  Verbot  des  Enjambement  die  französischen  Alexandri- 
ner, schliesslich  im  achtzehnten  Jahrhundert  zu  einer  Eintönigkeit 
des  Ganges  geführt  hatten,  die  A.  de  Musset  nicht  mit  Unrecht 
zu  dem  Vergleich  hinreisst: 

Comme  s'en  vont  les  vers  classiques  et  les  boeafs. 
Man  nehme  z.  B.  Voltaire's  Verse,  mit  denen  die  Schilderung 
von  Coligny's  Tod  in  der  Henriade  anhebt: 

Cependant  tout  s'apprete,  1 1  et  Theure  est  arrivee 
Qu'au  fatal  d6noüment||la  reine  a  reserv^e.  — 
Le  Signal  est  donne  1 1  sans  tumulte  et  sans  bruit.  — 
C'^tait  ä  la  faveur||des  ombres  de  la  nuit.  — 
De  ce  mois  malheureux  ||rin6gale  courri^re 
Semblait  cacher  d'effroi  1 1  sa  tremblante  courri^re.  — 
Coligny  languissait||dans  les  bras  du  repos, 
Et  le  sommeil  trompeur||  lui  versait  ses  pavots.  — 

Nach  zwei  Versen  endet  der  erste  Satz;  nach  dem  dritten  ist  wie- 
der der  Satz  zu  Ende  und  der  vierte  Vers  bildet  abermals  einen 
Satz.  Dann  bildet  der  fünfte  und  sechste  Vers  und  ebenso  der 
siebente  und  achte  einen  Satz.  Man  vergleiche  diese  auseinaudor- 
fallenden  .Versroihen,  welche  eine  epische  Schilderung  einleiten, 
mit  der  auf  S.  2  angeführten  Strophe  von  Leconte  de  Lislb, 
die  gleichfalls  die  Exposition  einer  epischen  Schilderung  giebt,  und 
man  wird  den  ungeheuren  Abstand  empfinden.  Man  nehme  die 
darauf  folgende  Strophe  von  Leconte  de  Lisle,  welche  die  Er- 
lählung  fortführt: 
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Au  faite  du  cap  noir  sous  qui  la  mer  s'enfonce, 
La  fille  d'Angautyr  que  nul  bras  n'a  venge 
Et  qui,  dans  le  sol  creux,  git  d'un  tertre  Charge, 
Hervor,  le  sein  meurtri  par  la  pierre  et  la  ronce, 
Trouble  de  ses  clameurs  le  heros  egorge. 

und  man  wird  zugeben,  dass  Voltaire's  Verse  kläglich  abfallen 
gegen  den  kübnen  und  gewaltigen  Schritt  dieser  modernen  Alexan- 
driner, welche  fünf  Verse  zu  einem  rhythmischen  Satze  zusammen- 
fassen, dessen  Subject  im  zweiten  Verse  auftritt  und  im  vierten 
Verse  wiederholt  wird,  um  erst  im  fünften  die  Schilderung  seiner 
Thätigkeit  zu  finden. 

(128)  Der  Schluss  eines  Satzes  ist  in  dem  Falle,  wo  er  in 
das  Innere  des  Verses  fällt,  mit  dem  Namen  Schnitt  (coupe)  be- 
zeichnet worden.  Nimmt  man  die  Beispiele  für  das  Enjambement 
einsylbiger  Wörter  hinzu,  so  führt  Quicherat  Beispiele  für  wir- 
kungsvolle und  schöne  syntaktische  Einschnitte  nach  allen  Sylben 
des  Alexandriners  mit  Ausnahme  der  fünften,  siebenten  und  elften 
Sylbe  an*).  In  der  That  müssten  syntaktische  Einschnitte  vor  den 
genannten  Sylben  einen  Tonsylbenstoss  vor  der  Cäsur  oder  dem 
Reime  herbeiführen,  wodurch  sich  ihr  Verbot  erklärt.  Die  von 
QmCHERAT  gerühmten  Eigenschaften  aller  dieser  Schnitte  kommen 
einfach  darauf  zurück,  dass  die  dichterische  Periode  dann  am  ein- 
dringlichsten wirkt,  wenn  sie  das  den  Sinn  entscheidende  oder  das 
besonders  malerische  Wort  an  den  Schluss  des  Satzes  stellt.  Es 
ist  mit  diesen  besonders  ausgezeichneten  Schnitten  dasselbe  wie 
mit  den  kleinen  Versen,  in  welchen  sich  nach  vorhergehenden  län- 
geren Versen  auf  einmal  der  zur  Wirkung  bestimmte  Gedanke 
verdichtet  (vergl.  Artikel  95),  und  es  ist  klar,  dass  sich  besondere 
Regeln  über  solche  Satzeinschnitte  nicht  aufstellen  lassen.  Folgende 
Beispiele  führen  die  verschiedenen  Satzpausen  im  Inneren  des 
Alexandriners  vor: 


*)  L.  c.  Chap.  XIII,  §  5  et  6. 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  29 
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Satzpanse  nach  der  ersten  Sylbe: 

Vos  invisibles  mains 

Ont  de  monstres  sans  nombre  affranchi  les  humains, 
Mais  tout  n'est  pas  d^truit,  et  vous  en  laissez  vivre 
X/n...  —  Votre  fils,  Iseigneur,  ||me  d6fend|dc  poursuivre. 

Racine,  Phkdre  V,  3. 

Et  aar  quoi  jugez-vous  qua  j'en  perds  la  memoire, 
Prince?  —  Aurais-|je  perdu||tout  le  soin|de  ma  gloire? 

Id.,  ib.,  II,  5. 

Satzpause  nach  der  zweiten  Sylbe: 

Cet  enfant  que  la  vie  effagait  de  son  livre, 
Et  qui  n'avait  pas  meme  un  lendemain  h  vivre, 
Ceat  moi.  — |Je  vous  |  dirai  1 1  peut-e|tre  quel|que  jour 
Quel  lait  pur,  que  de  söins,  que  de  voeux,  que  d*amour, 
Prodigu^s  pour  ma  vie  cn  naissaiit  condamnöe, 
M'out  fait  deux  fois  Tenfant  de  ma  mere  obstinee  .  .  . 

Victor  Hugo,  Les  Feuilles  d*automne  I. 
H6  bien!  connais  donc  PhMre  et  toute  sa  fureur: 
Xaime.  —  Nc  pen|se  pas||qu*au  moment|quc  je  t'aime, 
Innocente  k  mes  youx,  je  m'approuve  moi-meme  .  .  . 

Ragine,  Phedre  II,  5. 

Satzpanse  nach  der  dritten  Sylbe: 

.  ,  .  Et  maintenaut,  ö  jours, 
Allez,  accomplissez  votre  rapide  cours! 
Dans  la  joie  ou  les  pleurs,  montez,  rumcurs  supremes, 
Uires  des  Dieux  heureux,  chansons,  soupirs,  blaspbiimes! 
0  souflflcs  do  la  vie  immense,  ö  bruits  sacr^s, 
Ilätez'vous:  — |rhouro  est  proche||oü  vous  |  vous  öteindrez! 
Leconte  de  Lisle,  La  Legende  des  Nornbs. 
.  .  .  Quel  hommc  au  monde  aurait  donc  r^sist^? 
Je  raimol  Est-ce  folie  ou  raison?  je  Tignoro. 
Je  ra$\MA  —  Tout  est  h\;||quc  vous  |  dirai|-je  encore? 

U.  DB  BoBNiEB,  La  Fille  de  Roland  II,  2. 
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-Satzpause  iiach  der  Tierten  Sylbe: 

Louis,  quand  vous  irez,  dans  un  de  vos  voyages, 

Voir  Bordeaux,  Pau,  Bayonne  et  ses  charmants  rivages, 

Toulouse  la  r omaine,  oü  dans  des  jours  meilleurs 

J'ai  cueilli  tout  enfant  la  po6sie  en  fleurs, 

Pa8se%  I  par  Blois.  —  |  Et  lä,  |  bien  volontiers  |  sans  doute, 

Laissez  dans  le  logis  vos  compagnons  de  route  .  .  . 

Victor  Hugo,  Les  Feuilles  d'automne  II. 
Courage!  .  .  .  le  pain  manque  et  le  jour  va  finir; 
Courage!  ...  Et  vous,  leviers,  sous  le  pied  qui  vous  guido 
Montez  et  descendez.     Toi,  navette  rapide, 
Fais  ton  devoir.  —  |  Les  fils  1 1  se  croijsent  mi|lle  fois, 
L'etoffe  s'epaissit  sur  le  rouleau  de  bois  .  .  . 

A.  Theuriet,  Les  Araignees  I. 

Le  jeune  homme  tressaille  ä  sa  vue,  et  leurs  yeux 
Se  rencon\trent-^  —  tous  deux,  1 1  tristes,  silencieux, 

£changent  un  regard  ... 

A.  Theuriet,  Sylvine  IV. 

Satzpanse  nach  der  Ca  sur. 

Le  feu  I  f ut  sans  |  piUe.  —  1 1  Pas  un  |  des  condamnes 
Ne  put  fuir  de  ces  murs  brulants  et  calcines. 

Victor  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel  X. 

Satzpanse  nach  der  achten  Sylbe: 

Peut-e|tre  n'a-jt-on  pas  1 1  «o;/^m^^7.  — |  Et  quand  |  la  pluie 
Filtre  jusques  ä  vous,  l'on  a  froid,  l'on  s'ennuie 
Daus  sa  fosse  tout  seul. 

Th.  Gautier,  La  Comedie  de  la  Mort. 

Satzpause  nach  der  neunten  Sylbe: 

Avant  la  mort,  grande  ombre,  accorde-moi  la  paix, 
Suis-je  donc  |  condamne  ||  pour  jamais?  —  \  Pour  jamais! 
Repondit  une  voix  .  .  . 

H.  DE  Bornier,  La  Fille  de  Roland  I,  1. 

29* 
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Cinq  pieds  |  de  long  |  sur  deux  1 1  de  lar\pe.  —  La  |  mesure 
Est  prisc  exactement  .  .  . 

Th.  Gautibe,  La  Comedie  de  la  Moet. 

Satzpause  nach  der  zehnten  Sylbe: 

J'ai  lav6|de  mes  maius  1 1  leurs  \\Q^%\'pou(lreux.  —  Et  vous 
Plus  belles  que  le  choeur  des  jcunes  Atlantides, 
Alors  qu'ils  vous  verront  d'uu  oeil  temble  et  doux, 
Saluez  ces  martyrs,  ö  mes  Cariatides! 

Th.  de  Banville,  Les  Caeiatides. 

Cette  fois  il  T^vite,  il  bondit,  il  se  baisse, 

Passe  sous  Durandal,  ||  se  reV^e  ...  —  C'est  bienl 

Au  defaut  du  haubert  il  frappe  le  paien  .  .  . 

H.  DE  Bornier,  La  Fille  de  Roland  III,  5. 

Je  viens  percer  un  coeur  que  j'adore,  qui  m'aime. 

Et  pottrquoi|lo  percer?  ||  Qui  Vordo\nne?  —  Moi-meme. 

Racine,  B^r^nice  IV,  4. 
Bei  diesen  Beispielen  wird  man  bemerken,  dass  es  zwei  verschie- 
dene Arten  von  Pausen  giebt,  nämlich  solche,  die  nach  einer  weib- 
lichen nicht  elidirten  Sylbe  eintreten,  und  solche,  die  nach  einer 
Tonsylbc  eintreten.  Die  ersteren  allein  (welche  bei  obiger  Aus- 
w;ihl  immer  zuletzt  gestellt  sind)  sind  wirkliche  Einschnitte  des 
Satzschlusses  in  den  Versfuss,  während  bei  den  letzteren  Schluss 
des  Satzes  und  Schluss  des  Versfusscs  zusammenfallen.  Ein  Ein- 
schnitt der  ersteren  Art  kann  sogar  nach  der  elften  Sylbe  des 
Alexandriners  eintreten,  weil  er  keinen  Toiisylbenstoss  vor  dem 
Reim  zur  Folge  hat.     Z.  B. 

J'abujse  sans  |  pudeur  ||  du  mot  |  mn\)e\  j'aimc. 

Th.  de  Banville,  Les  Baisers  de  piebrk. 
Die  Pausen  nach  der  achten  und  zehnten  Sylbe  sind,  wie  Quichb- 
KAT  richtig  bemerkt,  die  seltensten. 

Es  wurde  bereits  oben  erwähnt,  dtiss  für  Verse  von  weniger 
als  zwölf  Sylben  das  Verbot  des  Enjambement  nicht  in  aller 
Strenge  bestand.  Zur  Formulirung  fester  Regeln  für  solche  Verse 
schoinon  die  Verslehren  nicht  gekommen  zu  sein,  was  kein  Wun-j 
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der  ist,  da  bereits  die  Regeln  für  den  Alexandriner  durch  die 
schwankende  Fassung  des  Begriffes  „Enjambement"  wenig  Schärfe 
besitzen.  Nach  Quicherat  ist  dem  zehnsylbigen  Verse  (mit  Cäsur 
nach  der  vierten  Sylbe)  ein  Enjambement  von  vier  Sylben  gestattet, 
da  es  durch  Marot's  und  Voltaibe's  Beispiel  eingebürgert  sei. 
Acht-  und  siebensylbige  Verse  sollen  dagegen  nicht  enjambiren 
und  über  Verse  geringerer  Sylbenanzahl  schweigt  derselbe  Schrift- 
steller.*) Wenn  man  sich  auf  den  Standpunkt  derjenigen  stellt, 
welche  das  Verbot  des  Enjambement  mit  der  dadurch  herbei- 
geführten Schwächung  des  Reimes  begründen,  so  wird  man  sagen 
müssen,  dass  ein  Vers  um  so  eher  enjanibiren  darf,  je  kürzer  er 
wird,  da  mit  der  Kürze  des  Verses  die  Wirkung  des  Reimes  auf 
das  Ohr  zunimmt. 

(129)  Einerlei  mit  der  Frage  nach  der  Zulässigkeit  gewisser 
Enjambements  ist  diejenige  nach  der  Zulässigkeit  schwacher  Ton- 
sylben  im  Reim.  Präpositionen,  Conjunctionen,  verbundene  Für- 
wörter u.  s.  w.  wie  z.  B.  sur,  ehez,  mms,  ni,  ton  in  den  Reim  zu 
stellen,  verbietet  sich  im  Französischen  aus  demselben  Grunde, 
aus  welchem  auch  im  Deutschen  im  Allgemeinen  nicht  auf  und, 
aber,  der  u.  s.  w.  gereimt  wird,  nämlich  deswegen,  weil  der  Reim 
immer  auf  einen  dem  Inhalt  nach  bedeutsamen  Begriff  des  Verses 
fallen  muss;  denn  ist  dies  nicht  der  Fall,  so  tritt  die  durch  den 
Gleichklang  hervorgebrachte  akustische  Auszeichnung  in  Wider- 
spruch mit  der  geistigen  Bedeutungslosigkeit  des  reimenden  Wortes. 
Ausserdem  aber  bewirkt  im  Französischen  die  Einsylbigkeit  der 
meisten  hierher  gehörigen  Wortformen  am  Versende  gewöhnlich 
einen  Tonsylbenstoss  mit  dem  vorhergehenden  Worte,  wodurch 
ihre  Betonung  gedämpft  ward,  so  dass  sie  überhaupt  nicht  mehr 
das  Ende  eines  Versfusses,  viel  weniger  noch  dasjenige  des  ganzen 


*)  Doch  ist  das  Verbot  des  Enjambement  für  acht-  und  siebensylbige 
Verse  von  Quicheeat  noch  unbestimmter  als  beim  Alexandriner 'ausgedrückt: 
„Le  mot  de  la  rime  ne  doit  pas  etre  etroitement  uni  avec  celui  qui  com- 
mence  le  vers  suivant"  (L.  c.  p.  190).  Das  Non  plus  ultra  von  Unbestimmt- 
heit erreicht  aber  Weigand's  Regel:  „L'enjambement  s'evite,  autant  que 
possible,  dans  les  vers  de  huit,  de  sept  et  de  six  syllabes"  (L.  c.  p.  118). 
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Verses  angeben  können.  Indessen  können  in  komischen  und  saty- 
riscben  Gedichten  z.  B.  in  Parodien  und  Verspottungen  von  Tages- 
ereignissen derartige  Reime  dem  Dichter  gerade  zur  Erzielung 
des  lächerlichen  Eindruckes  dienlich  sein.  Dies  ist  z.  B.  in  der 
von  Th.  de  Banville  geschaffenen  Gattung  der  „Ödes  funamhu- 
lesqties'**)  der  Fall,  in  denen  die  Sätze  zuweilen  Verrenkungen 
wie  die  Clowns  vollführen  und  die  tollkühnsten  Enjambements  zu 
burlesken  Reimen  der  erwähnten  Art  führen.  Wir  führen  dafür 
folgende  Beispiele  an**): 

Die  erste  Scenö  der  Folies  Nouvelles  von  Banville  beginnt 
damit,  dass  der  „Bourgeois"  (für  die  Romantiker  die  Incarnation 
des  Philisteriums),  der  in  einem  Garten  zur  Erde  gestürzt  ist, 
ausruft; 

Au  meurtre!  epargnez  un  bourgeois!  .  .  . 

J'ai  doun6  contre 
Un  mur,  et  j'ai  casse  le  vcrre  de  ma  7}iontre! 
Mon  chapeau  defonce  s'est  tout  apiati  siir 
Ma  Ute.     C'en  est  fait,  je  suis  mort,  ä  coup  sür! 

Das  Gedicht  La  Tristesse  cTOscar,  dessen  Strophe  nach  dem 
Muster  von  V.  Hugo's  La  Douleur  du  Pacha  (Orientale  VII)  ge- 
baut ist,  beginnt  folgendermassen; 

Jadis  le  bei  Oscar,  ce  rival  de  Lauzun, 
Du  temps  que  son  habit  vert  pommo  etait  dans  un 
jitat  difficile  ä  d6criro  .  .  , 

und  weiter  hoisst  es  in  demselben  Gedichte: 


•)  Banvillb*s  eigene  Erklärung  dieser  Gattung  lautet:  „Les  ödes 
funambulesques  sont  des  poemes  rigoureusemcnt  Berits  eu  forme  d'odes,  dans 
lesquels  röl^ment  bou£fon  est  ötroitement  unl  ä  T^l^ment  lyriquo  et  oü, 
comme  dans  le  genre  lyrique  pur,  Timpression  comique  ou  autrc  que  Tou- 
vrier  a  youIu  produire  est  toujours  obtenue  par  des  combinaisons  de  rime, 
par  de«  effots  harmouiques  et  par  des  sonoritös  particuli^res."  Banyillb, 
Ode«  funambtdfsques,  VA.  A.  Lemerre,  1874,  p.  331. 

**)  Dieselbon  sind  den  Ödes  funamhulesquea  und  den  Occidentdles  (£d. 
A.  Lemerre,  l«7ö)  von  Th.  db  Banviu^b  entnommen. 
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D«  tcmps  qiie  son  coachman,  pale  comme  un  navet, 
Se  recourbait  en  plis  tortueux,  et  n^avait 
Plus  de  collet  d'aucune  sorte  .  .  . 

In  Le  Critique  en  mal  d^enfant  findet  man  die  Verse: 

Danser  toujours,  pareil  ä  Madame  Saqui! 
Sachez-le  donc,  6  Lune,  o  Muses,  c'est  ga  qui 
Me  fait  verdir  comme  de  l'herbe! 

In  der  Schilderung  des  Petit-Creve  heisst  es: 

II  se  fait  habiller  par  Bonne 
Et  porte  un  stick  cele^ste;  mais 
II  marivaude  avec  sa  bonne 
Et  savoure  cet  affreux  mets! 

Et  le  soir,  spectateur  gediehe, 
Ce  gandin,  qu'on  joue  aux  Menus- 
Plaisirs^  s'eu  va  voir  dans  La  Biche 
De  grands  mörceaux  de  femmes,  —  mis. 

Ou  bien  tu  cours  oü  Ton  ricane, 
.    Divin  Petit-Creve,  car  ton 

Bonheur  est  de  montrer  ta  canne 
Dans  les  theätres  de  carton! 

In  einer  Schilderung  des  Theaters  Le  Gymnase  steht  die  Strophe: 

On  y  meurt  tout  de  bon:    la  feuille  de  vigne  y 

Sembleraü  trop  chaude,  ö  mon  Ode! 
Et  tous  les.spectateurs  de  monsieur  Montigny 

Sont  changes  en  boeufs  ä  la  mode. 


III.    Die  Gebote  syntaktischer  Pausen  nach  Strophen- 
theilen  (syntaktische  Strophencäsuren). 

(130)  Wenn  man  die  Theorie  der  französischen  Strophe,  wie 
wir  es  gethan,  auf  die  Verkettung  der  Reime  gründet,  so  macht 
man  bei  gewissen  Strophen  die  Bemerkung,  ^dass  syntaktische  Pau- 
sen   im    Stropheninneren   an    gewissen    Stelleh   ungünstig   wirken, 
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weil  sie  zu  dem  ZerfaJl  der  Strophe  in  einzelne  Tlieile  beitrügen. 
Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  kann  man  also  für  die  erwähnten 
Strophen  ein  Verbot  syntaktischer  Pausen  nach  denjenigen  Thei- 
lon,  welche  durch  den  Reim  mit  den  übrigen  Theilen  nicht  mehr 
zusammenhängen,  aufstellen  —  natüi'lich  nicht  als  allgemein  ver- 
bindUche  Regel,  sondern  als  eine  einfache  Vorschrift,  deren  durch- 
schnittliche Beobachtung  sich  dem  Dichter  von  selbst  empfehlen 
wird.  Statt  solcher  Pausen  verböte,  welche  innerlich  wohl  be- 
gründet sind,  wurden  indessen  mit  Malherbe  Pausengebote  ein- 
geführt, welche  die  Bewegung  der  französischen  Strophe  vor  all- 
zugrosser  Energie  durch  eine  Art  einförmiger  Zwangsjacke  bewahr- 
ten. Nicht  für  alle  Strophenarteu,  wohl  aber  für  die  gebräuch- 
lichsten, für  die  sechs-  und  die  zehnzeilige  Strophe,  kam  es  hier- 
über zu  einem  völligen  Beschluss.  Eines  Tages,  als  Malherbe 
einem  seiner  Schüler,  dem  geistreichen  Maynard,  sechszeilige 
Stanzen  vorlas,  bemerkte  dieser,  dass  es  sich  empfehlen  würde 
eine  Pause  nach  dem  di'itten  Vers  eintreten  zu  lassen;  und  eben 
80  in  den  zehnzeiligen  Stanzen  ausser  der  Pause  nach  dem  vierten 
Veree*)  eine  weitere  Pause  nach  dem  siebenten.  Ein  so  feiner 
Rathschlag  wurde  von  Malherbe  sofort  gebilligt,  der  sich  ihm 
fügte  und  seinen  Schüler  jedenfalls  um  die  Ehre  ihn  gegeben 
zu  haben  beneidete**). 

Die  sechszeilige  Strophe,  um  die  es  sich  hierbei  handelt,  hat 
das  Schema  aabccb^d-^-q';  sie  neigt  also,  wenn  auch  schwach, 
zum  Zerfall  in  eine  Zwoizeile  und  eine  Vierzeilo,  so  dass  dieser 
ürastiind  eine  öfter  wiederkehrende  Pause  nach  dem  zweiten  Verse 
untersagen  wird.  Sehr  lehrreich  sind  in  dieser  Beziehung  die 
Sochszeilen  der  Sonette,  welche  ganz  besonders  eine  Verkettung 
der  Zweizeile  mit  der  Vierzeile  durch  den  Inhalt  erfordern,  wenn 
nicht  die  Form  des  Gedichtes  locker  werden  soll.  Wie  man  sich 
an  dou  im  vorigen  Abschnitt  mitgethoilten  Proben  überzeugen 
kann,  hängen  die  Zweizeilen  mit  den  Viorzeilen  in  der  That  so 

*)  Diese  Pause  nach  dem  vierton  Verse  der  zohnzeilipen  Strophe  ist 
nach  Qtjiobkrat,  dnr  sich  dabei  auf  Mabmontbl  beruft,  eine  von  jeher 
übUche. 

••)  Saikte-Üeuve,  La  Poiaie  frangaise  au  XVI*  siede  p.  158. 
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eng  zusammen,  dass  man  beim  Lesen  keine  Pause  hinter  den 
Zweizeilen  eintreten  lassen  kann.  Mit  Ausnahme  der  Pause  nach 
der  Zweizeile  wird  also  jede  Pause  im  Innern  der  Sechszeile  d  +  q' 
statthaft  sein,  unter  anderem  auch  die  Pause  von  Matnaed,  welche 
dadurch  ausgezeichnet  ist,  dass  die  Sechszeile  durch  sie  in  zwei 
verkettete  und  sich  völlig  entsprechende  Dreizeilen  gegliedert  wird. 
Daher  ist  auch  sie  die  gewöhnliche  Pause  im  Sonett.  Die  Be- 
folgung der  Regel  Matnaed 's  wird  also  in  der  That  die  Strophe 
harmonisch  gliedern  und  hierin  liegt  die  Berechtigung  der  Vor- 
schrift; nur  die  Ausschliesslichkeit  derselben  ist  verderblich,  zumal 
die  sechszeilige  Strophe  noch  durch  ein  anderes  Mittel,  nämlich 
durch  die  Besetzung  des  dritten  und  sechsten  Verses  mit  einem 
abweichenden  Masse  in  Dreizeileh  gegliedert  werden  kann.  Die 
Einförmigkeit  der  gleichmässig  nach  dem  dritten  Verse  eintreten- 
den Pause  ist  entschieden  unschön:  sie  muss  durch  Strophen  mit 
anderen  Pausen  oder  durch  Strophen  ohne  jede  Pause  gemildert 
werden;  denn  auch  Strophen  der  letzteren  Art  werden  vereinzelt 
zulässig  und  von  guter  Wirkung  sein,  weil  der  Satz  aus  sechs 
Versen  noch  nicht  so  lang  ist,  um  nicht  in  besonderen  Fällen  in 
einem  Ansatz  durchlaufen  zu  werden. 

Was  von  der  Pause  nach  dem  dritten  Verse  der  Sechszeile 
gesagt  wurde,  gilt  auch  von  derjenigen  nach  dem  siebenten  Verse 
der  Zehnzeile  dbdbccdeed  =  q '  +  (d  +  q),  da  diese  als  Vierzeile 
mit  folgender  Sechszeile  erscheint.  Entschieden  fehlerhaft  in  dieser 
Zehnzeile  wäre  eine  häufige  Wiederkehr  einer  Pause  nach  dem 
vierten  Verse  verbunden  mit  einer  weiteren  Pause  nach  dem 
sechsten  Verse,  weil  die  Zehnzeile  dann  in  Vierzeile,  Zweizeile 
und  Vierzeile  zerfällt.  Die  Pause  nach  dem  vierten  Verse  wird 
sich  naturgemäss  verhältnissmässig  oft  einstellen,  indem  ein  kür- 
zerer Satz  die  Vorbereitung  zu  dem  Hauptgegenstande  der  Strophe 
bilden  wird;  die  Strophe  stellt  sich  dann  also  in  der  That  als 
Zusammensetzung  einer  Vierzeile  mit  einer  Sechszeile  dar,  ein 
Umstand  der  ihr  indessen  nicht  wesentlich  schadet,  da  diese  Zu- 
sammensetzung aus  anderen  Gründen  in  hohem  Grade  symmetrisch 
ist  (vergl.  Seite  364). 
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IV.    Das  Gebot  der  syntaktischen  Pause  am  Stroplien- 
scbluss  oder  das  Verbot  des  Stropbenenjambement. 

(131)  Das  Gebot,  dass  in  einem  Gedichte  nach  dem  Schluss 
jeder  Strophe  auch  der  Sinn  vollständig  seinen  Abschluss  finde, 
ist  wie  alle  anderen  Pausengebote  keineswegs  als  allgemein  ver- 
bindlich zu  betrachten,  wie  denn  auch  Quicherat*)  bereits  her- 
vorhebt, dass  zwei  auf  einander  folgende  Strophen  sehr  wohl  eine 
einzige  Satzperiode  bilden  können,  indem  die  eine  Strophe  z.  B. 
den  Vorder-,  die  andere  den  Nachsatz  bildet,  oder  die  eine  Auf- 
zählungen enthält,  welche  ein  Bild  der  anderen  ausmalen  u.  s.  w. 
Im  allgemeinen  wird  man  indessen  sagen  dürfen,  dass  der  Ab- 
schluss des  Sinnes  mit  jier  Strophe  die  Regel,  der  entgegengesetzte 
Fall  die  Ausnahme  ist.  Dies  gilt  namentlich  für  längere  Strophen. 
Nur  die  Vierzeilen  können  ihrer  Kürze  und  ihres  einfachen  Baues 
wegen  die  Pause  am  Strophenscliluss  fast  völlig  entbehren  und 
zeigen  daher  sehr  häufig  Enjambements**),  die  ihrem  harmonischen 
Eindruck  nicht  den  geringsten  Abbruch  thun.  So  rühmt  z.  B. 
Sainte-Beüve  von  folgenden  Vierzeilen  Du  Bellay's,  welche  von 
Strophenenjambements  voll  sind,  die  schmiegsame  Flüssigkeit  der 
dichterischen  Periode,  welche  sich  durch  alle  Krümmungen  des 
Reimes  mühelos  abrollt  und  einherschlängelt***): 

Ayant,  apräs  long  dösir, 
Pris  de  ma  douco  ennemic 
Quelques  arrhcs  du  plaisir 
Quo  sa  rigucur^inc  d6nic, 

Je  t'offrc  ces  beaux  oeiUets, 
y6nu8,  je  t*offre  ces  roses, 
Dout  les  boutons  vermeillets 
Imitcnt  los  lüvrcs  closcs 

*)  L.  c.  p.  27a. 

**)  Bei  den  Droizcilcu  veretoht  sitli  tlit^  wn  selbst,  da  ihre  gebrdiuh- 
Ucbon  FortncMi  gar  keine  abgeschlossenen  Strophen  süid. 
***)  Saiktb-Bbüvb,  1.  c.  p.  60. 


Die  syntaktischen  Gliederungen.  459 

Quo  j'ai  baise  par  trois  fois, 
Marchant  tout  beau  dessous  l'ombre 
De  ce  buissou  quo  tu  voisj 
Et  n'ai  su  passer  ce  nombre, 

Pour  CO  quo  la  mere  etoit 
Aupres  de  lä,  co  me  semble, 
Laquelle  nous  aguettoit: 
De  peur  encore  j'en  tremble. 

Or'  je  te  donne  cos  fleurs; 
Mais,  si  tu  fais  ma  rebelle 
Autant  piteuse  ä  mos  pleurs 
Comme  ä  mos  yeux  eile  est  belle, 

Un  myrte  je  dedierai 
Dessus  los  rives  de  Loire, 
Et  sur  l'ecorce  ecrirai 
Cos  qüatre  vors  ä  ta  gloire: 

„Thenot,  sur  ce  bord  ici, 
A  Venus  sacre  et  ordoiine 
Ce  myrte,  et  lui  doiuio  aussi 
Ses  troupeaux  et  sa  porsonne." 

Bei  Victor  Huao,  der  bekanntlich  die  Aufzählungen  aller  Art 
sehr  liebt,  finden  sich  Vordersätze  häufig,  welche  mehrere  vier- 
zeilige  Strophen  der  Art  umspannen,  dass  jede  Strophe  mit  der- 
selben Conjunction  beginnt,  so  z.  B.  beginnen  in  den  Voix  in- 
terieures  (XI)  fünf  auf  einander  folgende  vierzeilige  Strophen  mit 
Puisqtie  ehe  der  Nachsatz  eingeleitet  wird;  die  Wiederholung 
dieser  Conjunction  zur  Bildung  einer  langen  Periode  scheint  der 
genannte  Dichter  überhaupt  zu  lieben,  denn  in  den  Chants  du 
crepuscule  (XXIX)  beginnt  sie  einmal  sieben,  in  einem  anderen 
Gedichte  derselben  Sammlung  vier  vierzeilige  Strophen  hinterein- 
ander, ehe  der  Nachsatz  folgt.  In  dem  Gedicht  Octdbre  von  Emile 
AuGiER  werden  drei  auf  einander  folgende  Strophen,  welche  der 
Hauptform  der  Fünfzeile  angehören,  ebenfalls  dadurch  verknüpft, 
dass  die  beiden  ersten  mit  Puisque  anhebenden  den  Vordersatz, 
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dio  dritte  den  Nachsatz  bildet.     Auch  für  andere   Conjunctionen 
lassen  sich  leicht  entsprechende  Beispiele  finden. 

(132)  Wir  haben  bereits  in  Artikel  126  darauf  hingewiesen, 
dass  die  Sprache  der  neufranzösischen  Dichtung  bis  zu  Andeä 
CHiNiEE  hin  gewisse  Abweichungen  von  der  in  Prosa  vorgeschrie- 
benen Wortfolge  in  so  hohem  Masse  zeigt,  dass  dieselben  als 
ein  wesentliches  Kennzeichen  des  älteren  Verses  erscheinen.  Aus 
diesem  Grunde  wollen  wir  diese  Abweichungen,  die  Inver- 
sionen, näher  erörtern,  obwohl  sie  genau  genommen  nicht  in 
eine  Verslehre,  sondern  in  eine  Grammatik  des  dichterischen  Styls 
gehören. 

Die  im  Vers  erlaubten  Inversionen,  welche  in  der  Prosa  nicht 
gestattet  oder  doch  in  ihr  ungewöhnlich  sind,  lassen  sich,  mit 
Ausnahme  der  Inversion  des  Beiwortes  zum  Regime  direct  aus 
der  Vorschrift  ableiten: 

Die  von  Präpositionen  abhängigen  näheren  Bestim- 
mungen dürfen  vor  die  sie  regierenden  Wörter  gestellt 
werden. 

Die  hieraus  sich  ergebenden  Einzelfälle  lassen  sich  folgender- 
massen  übersehen: 


I.    Nähere  Bestimmungreu  eines  Zeitwortes. 

1)  Das  von  der  Präposition  de  abhängige  Regime  indirect 
eines  Zeitwortes  kann  vor  das  Subject  oder  zwischen  Subject  und 
Zeitwort  treten.     Beispiele  sind: 

Et  vaiu  d^un  sort  st  triste  ou  vcut  Ics  garantir. 

Corneille. 

Ma  soear  du  ßl  fatal  oftt  arm^  votre  maiu. 

Racine. 

2)  Das  von  der  Präposition  ä  abhängige  Regime  indirect 
tritt  vor  das  Subject,  zwischen  Subject  und  Zeitwort  oder  zwischen 
Uülfszeitwort  und  Participe  passe.     Beispiele: 

A  de  plut  hautt  partts  Rodrigue  doit  pr6tendre. 

Corneille. 
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Homere  aux  grands  exploits  anime  les  courages. 

BOILEAU. 

II  semble  que  pour  plaire,  instruit  par  la  nature 
Homere  alt  ä   Venus  derobe  sa  ceinture. 

Id. 

3)  Auch  die  von  anderen  Präpositionen  abhängigen  näheren 
Bestimmungen  eines  Zeitwortes  oder  eines  ganzen  Satzes  (diese 
beiden  Arten  von  Bestimmungen  lassen  sich  nicht  scharf  trennen) 
können  vor  das  Subject,  zwischen  Subject  und  Zeitwort  und  zwi- 
schen Hülfszeitwort  und  Participe  passe  treten.     Beispiele: 

Et  vain  contre  le  Cid  un  ministre  se  ligue: 

Tout  Paris  four  Chimene  a  les  yeux  de  Rodrigue. 

BOILEAU. 

Les  stances  avec  gräce  apprirent  ä  tomber. 

Id. 
Un  vieillard  venerable  avait,  loin  de  la  cour, 
Cherche  la  douce  paix  dans  un  obscur  sejour. 

(De  Wailly's  Citat.) 

II.    Nähere  Bestimmung  eines  Substantivs. 

Die  nähere  Bestimmung  eines  Substantivs,  welche  den  Genitiv 
ersetzt,  tritt  vor  dieses  Substantiv  und  kann  daher  je  nach  Um- 
ständen vor  dem  Subject,  zwischen  Subject  und  Zeitwort,  sowie 
zwischen  Hülfszeitwort  und  Participe  passe  stehen.     Beispiele: 

Sire,  c'est  rarement  qu'il  s'oifre  une  matiere 
A  montrer  d'un  grand  coeur  la  vertu  tout  entiere. 

Corneille. 

D^Iphigenie  encor  je  respeete  le  p^re. 

Racine. 

Malherbe  d^un  heros  peut  vanter  les  exploits. 

BOILEAÜ. 

C'est  moi,  prince,  c'est  moi  dont  l'utile  secours 
Vous  eüt  du  labyrinthe  easeigne  les  detours. 

Id, 
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Ist  in  Fall  I  oder  II  flie  nilhere  Bestimmung  ein  von  de  oder 
ä  abhängiger  Infinitiv,  so  kann  derselbe  seinem  Beziehungsworte 
ebenfalls  vorangestellt  werden,  z.  B. 

A  recevotr  le  monde  on  vous  voit  toujours  preter 

MOLIKBB. 

De  vous  trouver  id  je  suis  ravi,  mon  fr^re. 

Regnabd. 

doch  wird  von  dieser  Freiheit  nur  ein  beschränkter  Gebrauch  ge- 
macht*). Der  von  anderen  Präpositionen  abhängige  Infinitiv  hat 
bereits  in  der  Prosa  eine  weitgehende  Freiheit  in  der  Stellung 
und  behält  dieselbe  selbstverständlich  auch  in  der  dichterischen 
Sprache. 

Es  ist  wichtig,  die  Fälle  zu  betrachten,  in  welchen  die 
dichterische  Wortstellung  von  der  Prosa  nicht  abweichen 
darf. 

1)  Die  Inversion  des  Subjectes  darf  nur  unter  denselben 
Bedingungen  eintreten,  in  welchen  sie  auch  in  der  Prosa  eintreten 
kann,  nur  dass  die  Dichter  solche  auch  der  Prosa  erlaubten  In- 
versionen häufiger  anwenden.     Beispiele  sind: 

Dans  Tenceinte  sacree  en  ce  moment  s'avance 

Un  jeune  homme^  un  heros  semblable  aux  immortels. 

VOLTAIRB. 

Die  Inversion  ist  veranlasst  durch  die  grosse  Ausdehnung  des  Sub- 
jectes und  durch  die  Voranstellung  adverbialer  Bestimmungen  bei 
einem  intransitiven  Zeitwort. 

Par  vous  aurait  p6rit  le  monstre  de  la  CrUe. 

Racine. 
Die  Inversion  ist  neben  der  grösseren  Ausdehnung  des  Subjectes 
durch  den  Charakter  des  Satzes  als  Ausrufesatz  begründet 
Quo  tardc  Xipharh!  et  d*oü  viont  qu*il  difföre 
A  soconder  des  vceux  qu'autorisc  son  phre! 

Racine. 
Diese  Verse  sind  ein  Beispiel  für  die  Inversion  des  Subjectes  im 
Ausrufesatz  und  im  Relativsatz. 

•)  M Ann  KR,  Französische  Grammatik,  2.  Auflage,  p.  560. 
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Andere  luversioneD  des  Subjectes,  welche  der  alten  französi- 
schen Sprache  geläufig  waren,  wie  z.  B. 

Bien  me  connait  la  prudente  Cyhele. 

Marot. 
sind  heute  nicht  mehr  zulässig.     Selbst  der  Vers  von  Coeneille 

Rome  ä  qui  vient  ton  bras  d'immoler  mpn  amant, 
in  welchem  das  Subject  des  Relativsatzes  zwischen  dem  Verbum 
und  dem  davon  abhängigen  Infinitiv  steht,  hat  nach  Quicherat's 
Urtheil  für  heutige  Ohren  etwas  befremdendes.  Eben  so  wenig 
darf  das  Subject  eines  passivischen  Satzes  zwischen  das  Hilfszeit- 
wort etre  und  das  Participe  passe  treten,  obwohl  sich  bei  Racine 
noch  zwei  Beispiele  dieser  Stellung  finden,  nämlich: 
Quaud  sera  le  voile  arrache 

Qui  sur  tout  l'univers  jette  une  nuit  si  sombre? 

Esther  II,  9. 
und 

Sur  qui  sera  d'abord  sa  vengeance  exercee? 

Bajazet  V,  1. 

2)  Die  sogenannte  Inversion  de  Vattribut  d.  h.  die  Voran- 
stellung des  zum  Prädicate  gehörigen  Adjectivums  oder  Substan- 
tivums  in  Sätzen,  wie 

Les  sept  peches  que  mwteU  on  appelle. 

Voltaire. 

Chaque'  castor  agit:  commune  en  est  la  tache. 

La  Fontaine. 

ist  mit  Ausnahme  der  wenigen  auch  in  Prosa  zulässigen  Fälle*) 
'nicht  mehr  erlaubt. 

3)  Die  Inversion  des  Regime  direct  ist  eben  so  wenig  ge- 
stattet (die  bekannten  die  persönlichen  Fürwörter  u.  s.  w.  be- 
treffenden Fälle,  in  denen  sie  auch  in  Prosa  stattfinden  muss, 
ausgenommen).  Diese  Inversion  war  bei  den  alten  französischen 
Dichtern  häufig,  ist  aber  in  Corneille 's  Meisterwerken  nicht  mehr 


*)   Vergleiche    über    dieselben:     Mätzner,   Französische    Grammatik, 
2.  Aufl.,  p.  552. 
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zu  tretten;  eben  so  wenig  bei  Boileau,  Racine  und  MoliIire  (ein 
einziges  Beispiel  in  Racine's  erster  Tragödie  ausgenommen).  Bei 
La  Fontaine,  der  bekanntlich  alterthümliche  Wendungen  liebt, 
kommen  dagegen  noch  Beispiele  wie  das  folgende  vor: 

Puls  en  autant  de  parts  le  cerf  il  d^pega. 
Dagegen  ist  im  Verse  die  Inversion  des  zu  einem  Regime 
direct  gehörigen  einfachen  oder  zusammengesetzten  Bei- 
wortes gestattet,  wie  folgende  Beispiele  zeigen: 

Raide  mart  etendu  sur  la  terra  il  le  couche. 

La  Fontaine. 

Pleurante  aprh  son  char  veux-tu  que  Ton  me  voie? 

Racine. 

Que  tout  chargi  de  fers  h.  mes  yeux  on  Tentraine. 

Voltaire. 

Die  in  der  alten  französischen  Sprache  häufige  Stellung  des 
Regime  direct  zwischen  Hülfszeitwort  und  Participe  passe 
(wobei  sich  daim  das  Participe  in  Geschlecht  und  Zahl  nach  dem 
vorangehenden  Regime  direct  richten  muss)  wie  z.  B. 

Quelle  honneur  d'embrasser  un  homme  dont  l'epee 
De  toute  ma  famille  a  la  trame  cowpie. 

Corneille,  Horacb  V,  3. 
ist  nicht  mehr  statthaft.  Bei  Corneille  kommt  diese  In- 
version noch  hier  und  da  vor,  bei  MoliIjee  nui-  in  seinen  ersten 
Werken,  bei  Boileau  und  Racine  findet  sie  sich  nicht  mehr.  Nur 
wenige  vereinzelte  Beispiele  kommen  im  achtzehnten  Jahrhun- 
dert vor. 

Die  sämmtlichen  vorher  erwähnten  Inversionen,  welche  der 
gewöhnlichen  dichterischen  Sprache  nicht  erlaubt  sind,  werden  in 
dem  absichtlich  alterthümelnden  „style  marotique"*)  angewendet 
Die  Anwendung  der  Inversionen  der  von  Präpositio- 
nen abhängigen  näheren  Bestimmungen  unterliegt  eini- 
gen Beschränkungen: 


*)  So  genannt  nach  dem  Dichter  CLt^Msirr  Marot. 
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1)  Die  Inversion  ist  fehlerhaft,  wenn  durch  sie  ein  von  einer 
Präposition  regiertes  Substantiv .  unmittelbar  vor  ein  zweites 
Substantiv  tritt,  welches  in  der  gewöhnlichen  Wortfolge  ihm  vor- 
angehen würde.  So  ist,  wie  La  Haepe  bemerkt,  der  Vers  von 
Florian 

Ceux  qui  louaient  le   plus  de  son  chant  Vha/rmonie 

schlecht,  während  er  fehlerlos  klingt,  wenn  man  setzt: 

Tous  ceux  qui  de  son  chant  admiraient  rharmonie. 

Aehnlich  würde  der  Vers 

II  faut  a  son  pays  sacrifier  sa  vie 

fehlerhaft  werden,  wenn  man  schriebe 

II  faut  sacrifier  ä  son  pays  sa  vie. 

Dieser  Mangel  tritt  indessen  nur  ein,  wenn  die  Substantive  keine 

Beiwörter   haben,   so    dass  also  die  oben  angeführten  Verse  von 

Corneille 

Sire,  c'est  rarement  qu'il  s'offre  une  mattere 
A  montrer  d'un  grand  cceur  la  vertu  tout  enttere 

ohne  Anstoss  sind. 

2)  Die  Inversion  darf  nicht  eine  Präposition  von  dem  von 
ihr  abhängigen  Casus  oder  Infinitiv  trennen.  Hiernach  bieten  die 
Verse  von  Corneille 

Malgre  de  nos  destins  la  rigueur  importune  .  .  . 
Pour  de  ce  grand  dessein  assurer  le  succes  .  .  . 

Beispiele  einer  harten  und  gezwungenen  Inversion  {„Inversion  dure 
et  forcee".     La  Harpe). 

Eben  so  wenig  dürfen  zwei  von  Präpositionen  regierte  Be- 
stimmungen, deren  eine  von  der  anderen  abhängt,  in  einer 
anderen  als  der  logischen  Wortfolge  erscheinen.  Der  von  La  Harpe 
eingehend  besprochene  Vers  Voltaire's 

Je  n'ai  pu  de  mon  ßls  consentir  a  la  mort 
ist  hiemach  fehlerhaft. 

3)  Die  Inversion  ist  mangelhaft,  wenn  durch  sie  ein  Sub- 
stantiv ohne  Artikel,  welches  mit  einem  Verbum  zu  einem  Begriff 
verschmolzen   ist,    von  diesem  Verbum  getrennt  wird.     Derartige 

Lubarsch,  franz.  Verslehre.  30 
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Redensarten,  die  bereits  S.  438  erwähnten  phrases  faites,  wie 
avair  pitie,  rendre  raison,  faire  peur  u.  s.  w.  dürfen  durch  die 
Inversion  nicht  zerrissen  werden. 

Die  von  Racine  angewendete  Inversion 

De  mille  autrcs  secrets  j'aurais  cotnpte  u  vous  rendre 
ist  daher  nicht  nachahmungswerth. 

4)  Die  Inversion  ist  mangelhaft,  wenn   sie  zu  Zweideutig- 
keiten Veranlassung  giebt,  wie  z.  B.  in  den  Versen 
A  peine  de  la  cour  j'entrai  dans  la  carriöre. 

VOLTAIEE. 

La  vertu  d^un  cceur  noble  est  la  marque  certaine. 

Racine. 
Als  besonders  kühn  sind  die  Inversionen  anzusehen,  durch 
welche  Satztheile,  die  einem  Nebensatze  angehören,  in 
den  Hauptsatz  versetzt  werden*).  Trotz  ihrer  Kühnheit 
brauchen  diese  Inversionen  der  Deutlichkeit  keinen  Eintrag  zu 
thun,  wie  folgende  Quicherat  entnommene  Beispiele  zeigen: 

Je  sais  des  gens  de  cour  quelle  est  la  politique. 

Corneille. 
Dana  un  lache  sommeil  crois-tu  qu'ensevcli 

Achille  aura  pour  eile  impunement  pali? 

Racine. 

Mais  un  auteur  maliu  qui  rit  et  qui  fait  rire 
Dana  aea  plaiaann  acch  qui  se  croit  tout  permis  .  .  . 

BOILEAU. 

Ciuna  dana  aon  malheur  est  de  ceux  qu'il  faut  suivre. 

Corneille. 

Et  sais-tu  pas  pour  lui  jusqu*oü  va  mon  ardeur? 

MOLI&RE. 

Diese  Art  Inversionen,  welche  bei  aller  Freiheit  der  Wendung  die 
Deutlichkeit  des  Ausdruckes  nicht  schädigen,  sind  nicht  mit  den 


*)  Dies  ist  das  gemeinschaftliche  Kennzeichen  der  zahlreichen  Bei- 
spiele, die  QuicHBRAT  anfuhrt  als  „inversions  plus  hardies  et  qui  dirogent 
enlih'ement  ä  la  rigueur  de  la  prose,  sans  toutefois  nuirc  ä  la  clart4." 
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harten  und  gezwungenen  Inversionen  zu  verwechseln,  welche  vor- 
her erwähnt  wurden. 

(133)  Die  Ueherladung  der  älteren  dichterischen  Sprache  mit 
Inversionen  hängt,  wie  bereits  früher  hervorgehoben  wurde,  mit 
der  Beobachtung  der  syntaktischen  Pausen  und  dem  Ausschluss 
einer  Menge  von  Wörtern  zusammen.  Mit  dem  Fall  des  Pausen- 
systems und  mit  der  Zulassung  fast  des  gesammten  Wortvon-athes 
für  den  poetischen  Ausdruck  mussten  nothwendig  auch  die  Inver- 
sionen abnehmen,  so  dass  bei  Banville,  der  in  seinem  Petit  traite 
die  Hyperbel  zur  grelleren  Beleuchtung  seiner  Theorien  mit  Vor- 
liebe verwendet,  das  Capitel  über  die  Inversion  folgendermassen 
abgehandelt  wird: 

De  L'Inversion. 

II  n'en  faut  jamais. 

Damit  ist  er  fertig.  Zur  Begründung  dieser  kategorischen  Kürze 
fügt  er  allerdings  hinzu,  dass  Niemand  bevollmächtigt  ist,  den 
Pflug  vor  die  Ochsen  zu  spannen,  und  dass  Niemand  darum, 
weil  er  in  Versen  schreibt,  auch  unfranzösisch  oder  unlogisch 
schreiben  dürfe.  Damit  hat  Banville  ganz  gewiss  recht  und  so- 
weit die  Inversionen  dazu  beigetragen  haben,  die  dichterische 
Sprache  unnatürlich,  geziert  und  geschraubt  zu  machen,  so  weit 
wird  ihre  Anwendung  zu  untersagen  sein.  Anders  meint  es 
Banville  auch  nicht;  denn  e*r  selbst,  wie  die  übrigen  Roman- 
tiker, erlaubt  sich  in  seinen  Dichtungen  sehr  wohl  die  Inversion, 
freilich  nur  mit  Mass.  Mit  Geschmack  und  mit  Mass  verwendet, 
kann  die  Inversion  zur  Schönheit  des  dichterischen  Ausdruckes 
wesentlich  beitragen;  ihre  Wirkung  beruht  dann  darauf,  dass  sie 
den  inhaltlich  bedeutenden  Satztheil  durch  die  ungewöhnliche  Vor- 
anstellung eindringlicher  vorführt.  Ob  eine  sonst  erlaubte  Inver- 
sion geschmackvoll  ist  oder  nicht,  wird  ganz  von  dem  besonderen 
Inhalte  des  Satzes,  in  dem  sie  sich  findet,  abhängen.  Was  für 
das  dichterische  Bild  gilt,  nämlich  dass  seine  Bedeutsamkeit  und 
sein  Umfang  sich  nach  dem  Gedanken,  den  es  versinnlichen  soll, 
richten  muss,  das  gilt  eben  so  von  der  dm'ch  Satzstellung  malen- 
den  Inversion.     Einem    gewöhnlichen  Begriff   steht  die  Inversion 

30* 
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schlecht  und  treffend  führt  Gramont  an,  dass  in  dem  Vers 
Du  notaire  Durand  je  vois  venir  la  tiUe 

die  Inversion  lächerlich  sei,  während  die  gleiche  Inversion  in  den 

Versen  von  A.  Ch:6nier 

Tu  g6mis  sur  l'Ida,  mourante,  ^chevelee, 
0  reine,  o  de  Minos  6pouse  d^sol^e 

schön  erscheint. 


Zwölfter  Abschnitt. 

Sylbenmischung. 

(134)  Neben  der  gesetzmässigen  Anordnung  einer  bestimmten 
Anzahl  betonter  und  unbetonter  Sylben,  welche  die  Grundlage  des 
harmonisch  gegliederten  Tonfalles  im  französischen  Verse  bildet, 
trägt,  wenn  auch  in  zweiter  Linie,  noch  ein  anderes  Element  zum 
Wohllaut  der  gebundenen  Rede  bei.  Dieses  Element  besteht  in 
der  richtigen  Auswahl  der  Wörter  nach  ihrer  Klangbeschaffenheit 
und  in  der  glücklichen  Mischung  der  einen  Vers  bildenden  Wort- 
sylben  nach  Weiche  und  Härte  ihres  Klanges.  W^enn  nun  auch 
die  Sylbenmischung  im  Verse  nicht  völlig  durch  Regeln  be- 
stimmt werden  kann,  weil  das  Ohr  des  Dichters  die  dem  Einzel- 
falle entsprechende  Klangfärbung  finden  muss,  so  giebt  es  doch 
einige  allgemeine  Grundsätze,  die  für  dieselbe  wesentlich  mass- 
gebend erscheinen.  Diese  Grundsätze  lassen  sich  folgend erraassen 
aussprechen : 

1.  Die  in  einem  und  demselben  Verse  vorkommenden  Laute 
müssen  sich  durch  eine  genügende  Verschiedenheit  des  Klanges 
von  einander  abgliedern.  Die  übermässige  Wiederholung  gleich 
oder  ähnlich  tönender  Laute  erzeugt  einen  Missklang. 

2.  Die  vocalischen  Bestandtheile  der  einen  Vers  bildenden 
Laute  müssen  im  allgemeinen  mit  den  consonantischen  gleichmäs- 
sig  wechseln.  Das  Aufeinandertreffen  vocalischer  Bestandtheile  er- 
zeugt unter  Umständen   einen  als  Hiatus  bezeichneten  Missklang. 

3.  Obwohl  die  zeitliche  Klangdauer  oder  Quantität  der  fran- 
zösischen Wortsylben  nicht  durchweg  deutliche  Unterschiede  für 
das  Ohr  hervorbringt,  so  sind  doch  die  kürzesten  Sylben  d.  h.  die- 
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jenigen  vom  flüchtigsten  Klange  von  den  längsten  d.  h.  von  den 
am  nachhaltigsten  und  vollsten  tönenden  Sylben  so  sehr  verschie- 
den, dass  eine  Vernachlässigung  dieses  Quantitätsunterschiedes  der 
nach  den  beiden  entgegengesetzten  Richtungen  hin  am  schärfsten 
charakterisirten  Sylben  nicht  nur  eine  Klanghärte  erzeugen,  son- 
dern sogar  das  Versmass  völlig  umstürzen  kann. 

Wiederholung  gleicher  Laute,  Yocalstoss  und  starker  Quanti- 
tätsunterschied der  Verssylben  sind  also  die  drei  Hauptfehler, 
welche  den  französischen  Vers  hart  oder  missklingend  machen. 
Diese  Fehler  hören  indessen  auf  FeWer  zu  sein  und  werden  sogar 
zu  besonderen  Vorzügen,  wenn  die  durch  sie  hervorgebrachte  Ein- 
seitigkeit oder  Härte  des  Klanges  dem  zu  schildernden  Inhalte 
entspricht.  Namentlich  kann  die  Wiederholung  gleicher  Laute 
und  -der  Vocalstoss  der  Tonmalerei  (harmonie  imitative)  dienstbar 
gemacht  werden,  indem  der  Sylbenklang  einen  zu  schildernden 
Vorgang  sinnlich  nachahmt.  Indem  wir  nachstehend  die  Sylben- 
mischung  unter  den  erwähnten  drei  Gesichtspunkten  näher  be- 
trachten, werden  wir  Gelegenheit  haben  diese  nachahmende  Ton- 
malerei an  Beispielen  zu  verdeutlichen. 


L    Wiederholung  gleicher  Laute. 

(135)  Es  giebt  Wortverbindungen,  welche  bereits  in  Prosa 
dem  Ohre  unangenehm  sind  und  die  man  daher  im  Vei*80  un- 
bedingt vermeiden  soll.  So  klingt  z.  B.  jusqiC  ä  ce  quc  schlep- 
pend, weil  darin  auf  vier  Wortsylben  drei  Zischlaute  und  zwei 
A^Laute  entfallen,  in  en  Vmteiidant  parier  beleidigt  die  viermalige 
Wiederholung  desselben  Nasenlautes  das  Ohr;  die  Wiederholung 
der  Zischlaute  in  den  Frageformen  chcrche-je? ,  matige-jc?  verletzt 
den  Wohllaut,  so  dass  dieselben  auch  schon  in  gewöhnlicher  Rede 
durch  die  Umschreibungen  est-ce  que  je  cherclie?^  est-ce  qm  jr 
nutngc?  ersetzt  worden;  oben  so  werden  gewissen  Frageformen,  in 
denen  das  Zeitwort  einsylbig  ist,  ihre  Umschreibungen  vorgezogen, 
80  dass  man  die  Formen  rends-je?,  mens-je?,  sers-je?,  perds-jeY 
u.  8.  w.  vormoidot,  während  andere  derai*tige  Formen  wie  ai-je?, 
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dls-je?,  dois-je?,  fais-je?,  sais-je?,  suis-je?,  vais-je?,  vois-je? 
u.  s.  w.  anstandslos  gebraucht  werden*).  Die  in  Prosa  wenig  üb- 
lichen Formen  des  Present  und  Imparfait  von  vaincre,  namentlich 
die  Formen  vaincs  und  vainc,  klingen  auch  im  Verse  auffallend 
u.  s.  f.**). 

Es  sind  in  Frankreich  Verse  im  Umlauf,  welche,  wie  es 
scheint,  ausdrücklich  dazu  erdacht  sind  die  Lächerlichkeit  der 
Wiederholung  gleich  klingender  Laute  zu  verdeutlichen.     So  z.  B. 

Ciel!  si  ceci  se  sait,  ses  soins  sont  sans  succes 
oder 

La  vache  pait  eii  paix  dans  d'epais  päturages. 

Bekannt  ist  auch  der  Vers,  der  Voltaire  in  seinem  Lustspiel 
Nanine  entschlüpft  ist: 

Non,  il  n'est  rien  que  Nanine  n'honore 
und  der  vom  Dichter  erst  verbessert  wurde,  als  ihn  das  Gelächter 
der  Zuschauer  auf  die  komische  Alliteration  aufmerksam  gemacht 
hatte.     Folgende  Verse  zeigen  ähnliche,  wenn  auch  nicht  überall 
so  starke  Klanghärten: 

Presi<^e  ä  ^ou^  e^a^  oü  la  loi  ^'au^orise  .  .  . 

VOLTAIEE,    A    LA    LiBERTE. 

Gar^ez  donc  de  <?onner  ainsi  que  dans  Clelie  .  .  . 

BoiLEAu,  Art  po^tique  III,   115. 
Si  «on  «age  heros,  toujours  en  oraison  .  .  . 

Id.,  ib.  III,  213. 
Que  l'ame,  ce  flambeau  souvout  si  tenebreux 
Ou  seit  un  de  nos' sens  ou  «ub«iste  sans  eux  .  .  . 

Voltaire,  La  Loi  naturelle. 


*)  Ausser  der  Rücksicht  auf  den  Wohlklang  mag  zum  Ausschluss  eini- 
ger Formen  auch  der  Umstand  beigetragen  haben,  dass  sie  leicht  Zweideu- 
tigkeiten veranlassen  können.  So  klingt  z.  B.  rends-je  wie  ränge,  mens-je 
wie  mange,  sers-je  wie  serge. 

**)  Auch  zur  Vermeidung  der  Formen  vainc,  vaincs  trägt  vielleicht  der 
Umstand  bei,  dass  die  französische  Sprache  bereits  mit  gleich  klingenden 
Worten  gesegnet  ist  {vain,  vin,  vingt,  je  vins,  il  vint),  von  denen  obenein 
zwei  Singularformen  eines  Zeitworts  sind. 
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/ 
Tu  d^tournes  do  moi  ton  regard  4gari  .  .  . 

Id.,  Le  Fanatisme  III,  8. 
Ferce  a  peine  uu  uuage  epaissi  sur  mes  yeux 

Id.,  Alzire  IV,  5. 
Do  nous  mettre  ä  c6t6  dw  mattre  du  ^onnerre 
Et  rfe  rfonner  en  <?ieux  <?es  ore^es  k  la  terre  .  .  . 

Id.,  La  Murale  universelle. 
Comment  ce  roi  du  monde  et  «^  noble  et  si  «age 
Subü-il  si  «owvent  uti  si  rüde  esclavage?  .  .  . 

Id.,  DiscoüRS  SUR  l'Homme. 
Ne  Vit,  ne  sut  plus  rien,  ne  put  plus  rien  savoir  .  .  . 

BoiLEAu,  Satires  XII,  136. 
Mhne-lui  Zw««gnan;  dü-lut  quo  je  lui  donne  .  .  . 

Voltaire,  Zaire  III,   1. 
Quo  suis-je^  oü  suü-jej  oü  \Siis-je  et  d'oü  suis-je  tire?  .  .  . 
Id.,  Poeme  sur  le  Desastre  de  Lisbonne. 
Als    einen    leichteren   Verstoss    hat    man   die   Wiederholung   der 
Schlusssylbo  eines  Wortes  durch   die  Anfangssylbe  des  folgenden 
Wortes  zu  betrachten,  wie  dies  z.  B.  in  folgendem  von  Quicherat 
angeführten  Verse  zu  bemerken  ist: 

Ils  ont  nomine  Merope,  et  j'ai  rendu  les  armes  .  .  . 

Voltaire,  M6rope  II,  2. 
Wenn  durch. die  Wiederholung  gewisser  Sylben  Reime  oder  As- 
sonanzen an  ungehörigen  Stellen  entstehen,  so  wird  dadurch 
das  Mass  des  Versbaues,  in  welchem  der  Reim  den  Schluss  des 
Einzelversös  angeben  soll,  vei-wischt.  De;'artigc  Gleichklänge,  welche 
die  Harmonie  des  Verses  stören,  sind  der  Gleichklang  der  Cäsur 
mit  dem  Versschluss  (vers  leonins),  wie  z.  B.  in  dem  später  von 
VoLTAiBE  verbesserten  Verse  aus  dem  Anfang  des  Oedipus 

Qucl  implacablo  dieu  vous  ramöno  en  cos  lietix 
oder  in  dem  Verse 

II  tombo  sur  son  l$t  sans  chalour  et  sans  vie  .  .  . 

Racine,  Britannicus  Y,  4. 

Ferner  der  Gloichklang  der  Cäsuren  zweier  aufeinander  folgender 
Verse,  wie  z.  B. 
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Le  sBcret  est  d'abord  de  plaire  et  de  toucher: 
Inveutez  des  ressorts  qui  puissent  m'attacher. 

BoiLEAU,  Art  po^tique  III. 
Der  Gleichklang  der  Cäsur  eines  Verses  mit  dem  Reime  des  vor- 
hergehenden oder  folgenden  Verses  z.  B. 

Enfin,  las  d'appeler  un  sommeil  qui  le  fuit^ 
Pour  ecarter  de  lui  ces  images  funebres,  ... 

Racine,  Esther  II,  1. 
ist  zwar  weniger  störend  als  die  vorher  erwähnten  Gleichklänge, 
er  wird  aber  auch  besser  vermieden. 

Empfindlicher  wird  ein  solcher  Gleichklang,  wenn  er  mit  einem 
der  vorher  erwähnten  Gleichklänge  zusammentrifft,  wie  z.  B.: 
II  pcrd  le  sentiment.    Amis,  le  temps  nous  presse; 
Menageons  les  maments  quo  ce  transport  nous  laisse. 
Sauvons-le.    Nos  efforts  deviendraient  im'puissants 
S'il  reprenait  ici  sa  rage  avec  ses  sens. 

Racine,  Andromaque  V,  5. 
Endlich  ist  natürlich  auch  der  Reim  zweier  aufeinander  fol- 
gender Füsse  eines  und  desselben  Verses  dem  Rhythmus  schäd- 
lich, so  dass  z.  B.  folgende  Verse  tadelnswerth  sind: 

Elle  sort  |  ä  ces  mots.  1 1  Le  heros  |  en  priere  .  .  , 

Boileau,  Le  Lutrin  VI,   121. 

De  vos  frejres  mourards  1 1  contemplant  |  le  naufrage  .  .  . 

Voltaire,  Sur  le  Desastre  de  Lisbonne. 

(136)  Wir  wollen  nun  an  einigen  Beispielen  zeigen,  wie  die 
Wiederholung  gleicher  Laute  unter  besonderen  Umständen  zu  einem 
Vorzuge  des  Verses  werden  kann,  indem  sie  sich  zur  Klangmalerei 
gestaltet. 

So  wird  in  den  Versen 

J'aime  mieux  Arioste  et  ses  fahles  comiques 
Que  ces  auteurs  toujours  froids  et  melancoliques, 
Qui  dans  leur  sombre  humeur  ce  croiraient  faire  affront^ 
Si  les  gräces  jamais  leur  deridaient  le  front. 

Boileau,  Art  po^tiqüe  III,  291. 
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dui'ch  die  Häufung  des  Coiisonantcn  r  in  Sylben,  die  an  sich  schon 
sehr  voll  klingen,  eine  Härte  erzeugt,  welche  die  Rauheit  eines 
anmuthlosen  Styls  treffend  versinnlicht.  Das  Geräusch  eines  vom 
Gebirge  herabfallenden  Gewässers  wird  von  La  Fontaine  meister- 
haft in  folgenden  Versen  wiedergegeben: 

Avec  grand  hruit  et  grand  fracas 
Un  ^orrent  tomhdXt  des  montagnes. 

La  Fontaine,  Fables  VHI,  23. 
Hier  wirkt  im  ersten  Verse  die  Wiederholung  des  r  mit  vorher- 
gehendem Consonanten  und  die  Wiederkehr  des  Vocales  a  und 
im  zweiten  Verse  die  Wiederholung  des  t  in  Verbindung  mit  dem 
Vocal  0.  Gleichfalls  die  Wiederholung  des  r  malt  in  dem  Verse 
II  s'est  rue  cent  fois  con^re  des  rocs  de  fer  .  .  . 

Leconte  de  Lisle,  Les  Reves  morts. 
den  ge\s;i Ildamen   Anprall  gegen  unerschütterliche  Felsen  und  in 
dem  Verse 

Lc  fracas  des  mnons  qui  vomissent  Teclair 

Th.  Gautier,  Le  Champ  de  bataille. 
ahmt  die  Wiederkehr  des  a  und  des  c  den  Kanonendonner  nach. 
Für  die  Wiederholung  des  Zischlautes  s  zur  Wiedergabe  eines 
zischenden,  pfeifenden  Tones  findet  man  fast  in  allen  Verslehren 
die  folgenden  Verse  angeführt: 

Pour  qui  «ont  ces  «erponts  qui  «ifflent  «ur  vos  tetes? 
Racine,  Andromaque  V,  5. 

La  Discorde,  ä  Taspcct  d'un  calme  qui  roffcnse, 
Fait  «ifflcr  «es  «crpents,  «'cxdte  ä  la  vengoancc. 

BoiLEAu,  Le  Lutrin  I,  41. 
In  dem  ersten  Verse  Boileau's  macht  sich  hierbei  auch  die  vier- 
fache Wiederkehr  dos  Ä- Lautes  bomerklich.  Boileaü  hat  bei 
seinem  Vers  offenbar  Racine  zum  Vorbild  genommen  und  Racine 
hat  an  der  angeführten  Stelle  der  Andromaque  wiedemm  die  Verse 
aus  dem  Orest  des  Eubipides  vor  Augei\  gehabt: 

Tag  ttlfiattanovg  xal  ö^axorTwöetg  xoQftg' 
Avtat  yaif,  avtat  nkijoior  &Qwaxoi  <    "  / 
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Diese  Verse  hat  Boileau  in  seiner  Uebersetzung  der  Schrift  des 
LoNGiNUS  „Vom  Erhabenen"  folgendermassen  wiedergegeben,  in« 
dem  er  gleichfalls  die  glückliche  Ausdrucksweise  Racine's  .be- 
nutzte*): 

Mere  cruelle,  arrete,  eloigne  de  mes  yeux 

Ces  filles  de  l'enfer,  ces  spectres  odieux. 

Ils  viennent:  je  les  vois;  mon  supplice  s'apprete. 

Queh  horrihles  serpens  leurs  sifflent  sur  la  Ute! 
Eine  ähnliche  Tonmalerei  findet  man  in  dem  Verse 

Le  reptile  as^oupi  se  redresse  en  «ifflant. 

Leconte  de  Lisle,  La  Legende  des  Nobnes  III. 

In  allen  diesen  Beispielen  wird  übrigens  das  zischende  Geräusch 
nicht  nur  durch  die  Wiederholung  des  s,  sondern  durch  die  Wie- 
derkehr der  hellen  Vocallaute  e  und  i  nachgeahmt.  Ist  der  durch 
die  Zischlaute  versinnlichte  Klang  kein  misstönender,  so  wird  er 
durch  die  volleren  Vocallaute  a  und  o  unterstützt,  z.  B. 

Le  pin«07^ 
Chante  sa  chanson. 

Makq.  de  Belloy,  Le  Diamant  noik. 
La  cigalQ  crmrde 
Qui  sotme  sa  chanson. 

Th.  Gautier,  Feisson. 
Ueberhaupt  eignet  sich  die  Wiederholung  gleicher  oder  ähnlicher 
Vocallaute  selbst  ohne  Wiederholung  von  Consonanten  trefflich, 
um  ein  Geräusch  wiederzugeben.  Die  u-  und  ow-Laute  in  Ver- 
mischung mit  dem  i-Laut  versinnlichen  ein  verworrenes,  dumpfes 
oder  tiefes  Geräusch.    Z.  B. 

.  .  .  L'assemblee  en  fowle 
Avcc  Uli  Iruit  confw«,  par  les  portes  s'ecowle 

Boileau,  Le  Lutein  I,  234. 
Bei  Leconte  de  Lisle  ruft  der  todte  Held  aus  dem  Grabe  der 
laut  klagenden  Tochter  zu: 


*)  Boileau,  Traue  du  sublime,  chap.  XIII, 
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Mais  je  ne  puis  dorm«r  si  tu  ÄMrles  towjof/rs 

Leconte  de  Lisle,  L'fip^E  d'Angantyb. 

Und  eine  ähnliche  Klangmalerei  zeigen  die  Verse 

...  Sais-tu  ce  qu'est  un  lache? 
Moins  qu'un  cbien  affame  qae  hurle  soms  Ics  coups! 

Leconte  de  Lisle,  Le  Barde  de  Tembah. 

In  den  beiden  letzten  Beispielen  wird  die  Klangmalerei  allerdings 
auch  durch  den  Hiatus  unterstützt.  Das  cigenthümliche,  tiefe 
Girren  der  Turteltaube  wird  in  den  Versen 

Plaintive  toMrterelle, 

Qui  rowcoMlos  towjowrs  .  .  . 
Th.  Gautier,  Plaintive  Tourterelle. 

durch  die  Wiederholung  des  ou  in  weichen  Sylben  nachgeahmt. 
Die  Folge  der  hellen  Vocale  e  und  i  in  Verbindung  mit  der  vier- 
fachen Wiederkehr  des  ^-Lautes  malt  in  den  Versen 

Kt  Tcau  vive  qui  gcrme  aux  fissurcs  des  roches 
Y  fait  tinter  Vecho  de  son  clair  cUquetis. 

Leconte  de  Lisle,  Le  Bernica. 

in  vollendeter  Weise  den  hellen  Klang  niederfallender  Wasser- 
tropfen.    In  den  Versen 

Tout  6mu  je  ;?omsso  la  poriQ 

Qui  cede  et  geint  sur  ses  pivots 

Th.  Gaütier,  Le  Chateau  du  Souvenir. 

giebt  die  Alliteration  des  ersten  Verses  das  gewaltsame  Aufstossen 
des  Thores  und  die  Folge  der  ä-,  e-  und  /-Laute  des  zweiten 
Vcrees  das  Knarren  der  verrosteten  Angeln  wieder.  Dabei  zeich- 
net der  langsame  jambische  Rhythmus  zugleich  das  langsame  Nach- 
geben der  Thorangeln*).     Delille's  Uebersetzung  der  Georgien 


•)  Wir  haben  in  den  ersten  sechs  Abschnitten  dieses  Buches  die 
Rhythmik  der  Tonsylben  so  ausführlich  behandelt,  dass  wir  auf  die  nach- 
ahmende Tonmalerei  des  Rhythmus  (z.  B.  durch  langsamen  jambischen  oder 
durch  schnellen  anap&stischen  Tonfall,  durch  Tousylbenstoss  innerhalb  eines 
Yenfussos  u.  s.  w.)  hier  nicht  mehr  einzugehen  haben. 
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des  Verghl  enthält  eine  Menge  durch  Tonmalerei  ausgezeichneter 
Verse.     So 'wird  z.  B.  der  Vers 

Tum  ferri  rigor,  atque  argutae  lamina  serrae 

Verg.,  Georg  I,  143 
sehr  glücklich  durch 

Tentends  crier  la  dent  de  la  Urne  mordante 
wiedergegeben. 

In  den  bisher  angeführten  Fällen  ahmte  die  Wiederholung 
gleicher  Laute  ein  Geräusch  nach.  Sie  kann  indessen  auch  zur 
Versinnlichung  einer  wiederholten  Handlung  oder  zur  Hervorkeh- 
rung aller  Einzelheiten  derselben  dienen.  So  drückt  der  erste 
der  Verse 

Apres  qu'il  ont  brou^e',  trotte,  fait  tous  ses  tours^ 
Jeannot  lapin  retourne  aux  souterrains  sejours. 

La  Fontaine,  Fables  VII,  16. 
das  Hin-  und  Hertappen  des  weidenden  Kaninchens  aus.    Gautier 
malt  das  Gewimmel  des  Garne vals  mit  den  Versen 
^         Venise  pour  le  bal  s'habille, 
De  paillettes  tout  etoile, 
^cmtüle^  ioMVmille  et  habille 
Le  carnaval  bariole. 
Th.  Gautier,  Le  Carnaval  de  Venise. 
Eine    ähnliche   Wiederholung   einer   Verbalendung   zur   Ton- 
malerei findet  man  in  den  Versen: 

Spahis,  timariots,  alkz,  cour^z,  ]etez  ... 

Victor  Huog,  Cri  de  guerre  du  Mufti. 

Debout!  March^z,  cour^z,  vol^z,  plus  loin,  plus  haut! 

Leconte  de  Lisle,  Ultra  ccblos. 

Die  wiederholte  Anstrengung  des  pflügenden  Rindes  giebt  Boileau 

in  den  Versen 

Le  ble,  pour  se  donner,  sans  peine  ouvrant.  la  terre, 
N'attendait  point  qu'un  boeuf  presse  de  raiguillon 
Tracät  a  pas  tardifs  un  penible  sillon. 

Boileau,  ^^pitres  III,  60. 

durch  die  Wiederholung  des  a-Lautes  wieder,  welche  ausserdem 
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durch  den  langsamen  jambischen  Rhythmus  des  Halbvcrses  unter- 
stützt wird.  Aehnlich  sind  die  wiederholten  vcrgel)lichen  An- 
strengungen des  Fuchses  in  dem  Verse 

Je  «;ais,  je  viens,  je  me  travaille 

La  Fontaine,  Fables  XI,  2. 
gezeichnet.     Die  Wiederholung  des  Nasenlautes  on  in  den  Versen 
Un  jour,  sur  ses  longs  pieds,  alloit  je  ne  sais  oü, 
Le  H^row  au  long  bec  emmancb^  d'un  long  cou 

La  Fontaine,  Fables  YII,  4. 
malt,  vom  Rhythmus  unterstützt,  die  Länge  des  Reihers. 

Auch  Reime  an  ungehörigen  Stellen  können  der  Tonmalerei 
dienen.  Das  eintönige  Ableiern  eines  Liedes  ahmt  Boileau  in 
dem  Verse 

Lamen^ÄW^  \x\^\.Qment  uue  chanson  bacchique 

Boileau,  Satires  III,   142. 
nach   und   einte   gleiche   Wirkung   mit   demselben  Mittel   erreicht 
Gaütieb  in  dem  Verse 

Sur  un  ton  mono^ow^ 
La  bise  hurle  et  tonne 

Gaütier,  Fkisson. 
In  den  Versen 

Applique  sans  relacbe  au  sein  de  me  punir^ 

Au  comble  des  douleurs  tu  m'as  fait  parvenir. 

Ta  haine  a  pris  plaisir  k  former  ma  mis^.re; 

J'etais  ne  pour  servir  d'exemple  ä  ta  col^re. 

Racine,  Andromaque  V,  5. 
unterstützt  der  Gleichklang  der  Cäsuren  mit  dem  vorhergehenden 
Endreim  den  Ausdruck  des  Gefühles,  welches  den  Orest  bewegt*): 
ein  derartiger  Reim  entspricht  unter  Umständen  den  Reimen, 
welche  zuweilen  die  Blankverse  des  deutschen  Dramas  an  beson- 
ders hervorragenden  Stellen  zu  unterbrechen  pflegen.  Auch  d(M 
Gleichklang  oder  die  Aehnlichkeit  aufeinander  folgender  männ- 
licher oder  weiblicher  Reime,   welche  uamentlicb  in  Schlagreimcn 


•)  Vergl.  QüiTARD  1.  c   p   131. 
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verpönt  sind  (vergl.  Seite  283),  können  der  Tonmalerei  dienen. 
So  ahmt  die  einförmige  Wiederholung  solcher  Reime  in  der  von 
QmCHERAT  angeführten  Stelle  aus  Racine  ö^ 

0  mont  de  Sinai,  conserve  la  memoire,  .  .  . 

Dis  nous  pourquoi  ces  feux  et  ces  eclairs^ 
Ces  torrens  de  fum6e  et  ce  bruit  dans  les  airs, 

Ces  trompettes  et  ce  tonnerre: 
Venoit-il  renverser  l'ordre  des  elemens? 
Sur  ses  antiques  fondemens 
Venoit-il  ebranler  la  terre'i 

Racine,  Athalie  I,  4. 
das   Geräusch  des  Donners  nach.     Zu  ähnlichem  Zwecke   ist  der 
Gleichklang  von  Reimen  auf  ere,  wie  z.  B.  fers,  terre,  airs,  ton- 
nere,   enfers,   guerre,  eclairs  auch  von  anderen  Dichtern    benutzt 
worden.     In   folgenden  Versen  klingt  zweimal  hintereinander  der 
weibliche  Reim  dem  folgenden  mänidichen  gleich: 
Parricide  vengeur  du  meurtre  de  ton  pere^ 
Ton  bras  degoutte-t-il  du  meurtre  de  ta  mere"^ 
Vois-tu  des  traits  de  sang  et  de  spectres  dans  Vair 
Au  jour  que  fönt  eclore  et  la  foudre  et  Veclair? 
Vois-tu  fuir  devant  toi  la  terre  e^ouvante'e? 
Mar  eher  ä  tes  cotes  ta  mere  ensanglanteef^ 
Vois-tu  d'affreux  serpents  de  son  front  s^elaneer, 
Et  de  leurs  longs  replis  te  ceindre  et  te  presser?  .  .  . 

De  La  Touche,  Iphigi^:nie  en  Tauride  III,  5. 
Man  sieht,  wie  hier  der  wiederkehrende  Gleichklang  die  Aufzäh- 
lung der  einzelnen  Schreckensbilder,  die  den  Orest  verfolgen,  ver- 
sinnlicht.     Aehnlich  verfährt  Racine  bei  der  Aufzählung  der  von 
Gott  verhängten  Ereignisse: 

L'impie  Achab  detruit,  et  de  son  sang  trempe 
Le  champ  que  par  le  meurtre  il  avoit  usurpS-^ 
Pres  de  ce  champ  fatal  Jezabel  immolee, 
Sous  les  pieds  des  chevaux  cette  reine  foulee, 
Dans  son  sang  inhumain  les  chiens  desalteres^ 
Et  de  son  corps  hideux  les  membres  dechires. 

Racine,  Athalie  I,   1. 


1^(1  Zwölfter  Abschnitt. 

In  gleicher  Weise  hat  J.  B.  Rousseau  in  folgender  Siehenzeile  die 
Klangverwandtschaft  männlicher  und  weiblicher  Heime  desselben 
Nasenlautes  zur  Tonmalerei  verwerthet: 

Mais  de  ces  langues  diffamantes 

Dieu  saura  venger  Vinnocent. 

Je  le  verrai,  ce  Dieu  puisaant^ 

Foudroyer  leurs  tetes  fmnantea  — 

II  vaincra  ces  lions  ardents, 

Et  dans  leurs  gueules  ^cumantes 
II  plongera  ses  mains  et  brisera  leurs  denta. 

n.    Vocalstoss  (Hiatus). 

(137)  Ein  Hiatus  d.  h.  ein  Gähnlaut  entsteht,  sobald  zwei 
durch  keinen  Consonanten  getrennte  Vocale  so  hintereinander  aus- 
zusprechen sind,  dass  jeder  von  ihnen  einer  anderen  Sylbe 
angehört.  Man  kann  im  Französischen  zwei  Arten  des  Hiatus 
unterscheiden: 

1)  Der  Hiatus,  welcher  im  Inneren  eines  und  desselben 
Wortes  durch  das  Aufeinandertreffen  zweier  sylbenbildender  Vo- 
cale entsteht.  Z.  B.  cri-a,  cri-er,  cri-ait,  di-amant,  lou-ange, 
po-ete,  sou'hait  u.  s.  w. 

3)  Der  Hiatus,  welcher  zwischen  zwei  verschiedenen 
Wörtern  entsteht: 

a.  Dadurch,  dass  ein  Wort  mit  einem  Vocal  endet,  während 
das  folgende  mit  einem  Vocal  oder  mit  //  muette  beginnt.  Z.  B. 
tu  OS,  tu  oMrafi,  il  y  a,  toi  qui  es  . .  .,•  st  en  moi  . . .,  fai  ob^i, 
j'ai  yoy&g^  en  . . .,  oü  est  . . .,  veri^t'  absolue,  loi  wnivei-selle  u.  s.  w.; 
vrai  Aonneur,  heu  /ittmide,  toi  /«storien  ...,  u.  s.  w. 

b.  Dadurch,  dass  die  weibliche  Wortendung  -c,  der  ein 
Vocal  vorhergeht,  vor  dem  Anfangs  vocal  (bez.  h  muette)  eines 
folgenden  Wortes  elidirt  wird.  Z.  B.  me^agreMe,  joie  cxcessive, 
rue  Äabiteo,  Tep/'c  cntro  ses  bras  . . .,  u.  s.  w. 

e.  Diulurch,  dass  auf  ein  Wort,  welches  mit  einem  stummen 
und  in  der  Aussprache  nicht  bindenden  Consonanten  schliesst,  ein 
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mit  einem  Vocal  oder  mit  h  muette  beginnendes  Wort  folgt.    Z.  B. 
loiip  affame,  dan^er  mprevu,  usurier  Äabile  u.  s.  w. 

In  Betreff  dieses  Hiatus,  welcher  verkleideter  Hiatus  {hiatus 
deguise)  genannt  wird,  verdienen  folgende  Fälle  besondere  Aufmerk- 
samkeit: 

a.  Die  Endconsonanten  gewisser  Wörter  binden  niemals, 
weder  in  der  Umgangssprache  noch  in  der  Declamation. 
Dahin  gehört  das  h  i.n  den  Wörtern  plomb,  apploml,  surplomh;  das  p 
in  den  Wörtern  camp^  champ,  loup,  coup,  galop,  drap\  das  d  in  rdd'^ 
das  t  in  den  Wörtern  et^  chanty  gant,  mendiant,  le  haut  (subst.),  hiraut 
u.  s.  w.;  das  2  in  nez. 

ß.  In  gewissen  Fällen  tritt  die  Bindung  zwar  nicht  in 
der  Umgangssprache,  wohl  aber  in  der  Declamation  ein.  So 
bindet  z.  B.  das  g  der  Wörter  long,  rang,  sang  in  der  gewöhnlichen 
Rede  nicht,  wohl  aber  im  Verse,  in  welchem  man  also  z.  B.  le  sang  mno- 
cent  ausspricht. 

7.  Besondere  Aufmerksamkeit  für  die  Declamation  er- 
fordert der  häufig  vorkommende  Consonant  r:  Das  stumme  r 
der  Substantiva  bindet  niemals  z.  B.  clocher  eleve\  un  cerisier  en  fleur; 
der  Vers: 

Le  save^eVr  «lors  en  chautant  l'eveillait. 

La  Fontaine,  Fables  VIII,  2. 
enthält  also  nach  der  heutigen  Aussprache  einen  Hiatus.  Die  Adjec- 
tiva  mit  stummem  r  binden  zwar  nicht  in  der  Umgangssprache,  wohl 
aber  in  der  Declamation,  sobald  auf  sie  das  zu  ihnen  gehörige 
Substantiv  folgt.  Also  spricht  man  im  Verse  un  leger  accident,  le 
Premier  komme  u.  s.  w.  Dieselben  Adjectiva  binden  aber  niemals, 
weder  in  gewöhnlicher  noch  in  getragener  Rede,  sobald  sie  anders  als 
vor  dem  zu  ihnen  gehörigen  Substantiv  stehen.  Die  Verbindungen 
leger  et  doux,  altier  autant  que  Irave,  u.  s.  w.  enthalten  einen  Hiatus 
ebenso  wie  der  Vers 

Enfin  Malherbe  vint,  et,  le  i^remür  en  France,  .  .  . 

BoiLEAü,  Akt  po^ti'que  I,  131. 
Die  Infinitive  mit  stummem  r  d.  h.  diejenigen  der  ersten  Conjuga- 
tion  auf  -er  binden  zwar  nicht  in  der  Umgangssprache,   wohl   aber  in 
der  Declamation. 

Lutarsch,  franz.  Yerslelire.  ol 
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6,  In  Betreff  der  Nasenlaute  auf  n  und  m  ist  zu  bemerken, 
dass  oft  die  Bindung  noch  unangenehmer  klingt  als  der  Hiatus. 
Die  Nasenlaute  auf  tn  binden  daher  niemals,  z.  B.  un  nom  illustre; 
die  Nasenlaute  auf  n  binden  nur  in  den  Adjectiven  und  adjectivischen 
Pronoms,  falls  diese  ihrem  Beziehungswort  unmittelbar  voran- 
gehen, z.  B.  vat'n  espotr,  aucun  auteury  un  ami,  mon  ami,  un  intime  ami. 
Dagegen  ohne  Bindung  certain  et  indulitahle,  ändert-  et  moderne.  Die  Prä- 
position en  bindet,  z.  B.  en  Angleterre\  das  Pronon  on  ebenfalls,  z.  B. 
on  aime\  die  Pronominalpartikel  en  bindet  vor  ihrem  Verbum  z.  B. 
nous  en  avons  vendu,  aber  nicht  nach  demselben  z.  B.  parlez-en  au 
miniatre.  Ebenso  binden  h?'en  (sehr)  und  rten  vor  ihren  Beziehungs- 
wörtern (Adjeetiv,  Particip,  Infinitiv),  z.  B.  Je  n*ai  rten  entenduy  11  ne 
veut  rien  acheter,  11  f mit  hien  e'crire,  Une  mode  hien  ancienne.  Dagegen 
ohne  Bindung:  //  parlait  hien.  et  ä  propos,  Elle  n'a  rien  ou  presque 
rien;  der  Vers 

N'ofFrez  rien  au  lecteur  que  ce  qui  peut  lui  plaire 

BoiLEAu,  Art  po^tiqüe  I,  103. 
enthält  einen  verkleideten  Hiatus. 

Auch  merke  man,  dass  die  Substantiva,  welche  mit  einem 
Nasenlaut  auf  n  schliessen,  niemals  binden. 

Es  ist  übrigens  hervorzuheben,  dass  früher  ohne  Zweifel  in  der 
Dichtung  in  vielen  Fällen  gebunden  wurde,  in  denen  man  heute  die 
Bindung  unterlässt;  so  trat  z.  B.  früher  zwischen  coup  und  einigen 
Adjectiven  die  Bindung  ein:  coup  imprevu,  coup  extraordinaire,  während 
heute  das  p  stumm  ist*). 

d.  Dadurch,  dass  auf  ein  Wort  ohne  hörbaren  consonanti sehen 
Auslaut  ein  mit  h  dspiree  beginnendes  Wort  folgt.  Z.  B.  le  lieros, 
des  heros,  je  hais,  nous  ha'isso7is,  fai  honte,  vous  avez  honte  u.  s.  w. 

(138)  Die  Aussprache  einer  einen  Hiatus  bildenden 
Vocalfolge  erfordert  ein  kürzeres  oder  längeres  Offenstehen  des 
Mundes,  welches  den  Sprachorganen  lästig  werden  kann;  die  Klang- 
wirkung einer  solchen  Vocalfolge  auf  das  Ohr  ist  nach  Umstäiiden 
verschieden. 


♦)  Lbsaiiit,  1.  c.  p.  871. 
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1)  Zwei  gleiche  Vocale  sind  für  die  Sprachorgane  schwie- 
riger von  einander  abzusetzen  als  zwei  verschiedene  Vocale;  der 
Hiatus  zwischen  zwei  gleichen  Vocalen  ist  unter  sonst 
gleichen  Umständen  härter  als  derjenige  zwischen  zwei 
verschiedenen  Vocalen.  Z.  B.  Ba-al  härter  als  ide-al;  ä 
Athencs  härter  als  verite  dbsoltie;  tu  liurles  härter  als  tu  aimes. 

2)  Betrachtet  man  den  durch  die  nämliche  Vocalfolge  gebil- 
deten Hiatus  in  den  Wörtern 

f/Z-r/mant, 
psalmo<^/-fl^, 
har di  «mant, 

so  bemerkt  man,  dass  der  Klang  des  i-a  in  dem  ersten  Worte 
sehr  -weich  und  wohllautend  ist,  dass  dasselbe  i-a  in  dem  zweiten 
Worte  weniger  weich  ist,  ohne  deshalb  unangenehm  zu  klingen, 
während  das  i-a  in  Jiardi  amant  von  einer  abscheulichen,  das 
Ohr  beleidigenden  Härte  ist.  Dies  rührt  daher,  dass  in  diamant 
beide  den  Hiatus  bildenden  Vocale  unbetont  sind,  dass  dagegen 
in  psalmodia  der  zweite,  in  hardi  amant  aber  der  erste  der  den 
Hiatus  bildenden  Vocale  betont  ist.  Sind  nämlich  beide  Vocale 
unbetont,  so  lassen  sie  sich  etwas  ineinander  herüberziehen,  ohne 
dass  sie  deswegen  in  eine  Sylbe  zu  verschmelzen  brauchen;  ist 
nur  der  zweite  Vocal  betont,  so  kann  die  Stimme  ebenfalls  über 
den  ersten  leicht  hinweggehen,  um  auf  dem  zweiten  zu  ruhen; 
ist  aber  der  erste  Vocal  betont,  so  wird  die  Stimme,  ehe  sie  zum 
zweiten  Vocal  gelangt,  aufgehalten  und  sie  stockt  nun  doppelt: 
einmal  durch  das  von  der  Vocalfolge  veranlasste  Offenstehen  des 
Mundes,  sodann  aber  durch  die'  den  Doppelvocal  zerreissende  Be- 
tonung. Durch  die  Betonung  i-a  klafft  der  Gähnlaut  erst  recht 
eigentlich  auf.  Da  nun  die  französischen  Wörter  auf  der  letzten 
lautenden  Sylbe  betont  sind,  so  folgt,  dass  der  Hiatus  zwischen 
zwei  verschiedenen  Wörtern  stets  härter  sein  muss  als 
ein  Hiatus  innerhalb  eines  und  desselben  Wortes.  Der 
Hiatus  innerhalb  eines  und  desselben  Wortes  erzeugt  im  allgemei- 
nen überhaupt  keine  Härte  und  kann  im  Gegentheil  sehr  wohl- 
klingend sein.     Aber   auch    der  Hiatus  zwischen  zwei  ver- 

31* 
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schiedenen  Wörtern  braucht  durchaus  nicht  immer  un- 
angenehm zu  klingen;  denn  da  seine  Härte,  wie  wir  sahen, 
durch  die  Schlussbetonung  des  ersten  Wortes  bedingt  wird,  so 
verschwindet  dieselbe,  sobald  diese  Betonung  durch  Dämpfung 
herabgedrückt  oder  gar  aufgehoben  wird.  Daher  ist  der  Hiatus 
i-a  in  il  y  a  sehr  sanft,  denn  y  verliert  seine  Betonung  an  ai  ü 
y  a  =  ^  --  — ;  und  aus  gleichem  Grunde  hat  der  Hiatus  in  tu  as, 
tu  es,  tu  aimes  nichts  missklingendes.  In  tu  auras,  qiii  espere . . ., 
u.  s.  w.  ist  der  Hiatus  gleichfalls  von  keiner  Härte  begleitet,  weil 
tu,  qui  u.  s.  w.  nur  schwache  Tonsylben  sind.  Dagegen  ist  der 
durch  Elision  entstehende  Hiatus  gewöhnlich  hart,  weil 
in  ihm  der  erste  Vocal  stets  einer  starken  Tonsylbe  angehört;  beson- 
ders misstönend  wird  derselbe,  wenn  er  durch  gleiche  Vocale  er- 
zeugt wird,  wie  z.  B.  in  vraie  aisance,  e^ce  etincelante,  vie  ideale,  joie 
oisive,  issue  usuelle.  Wenn  der  erste  Vocallaut  des  Hiatus  ein 
Nasenlaut  ist,  so  gehört  er  gewöhnlich  gleichfalls  einer 
starken  Tonsylbe  an  und  wird  dann  ebenfalls  besonders 
hart  wenn  die  aufeinander  stossenden  Nasenlaute  gleich 
sind,  wie  z.B.  in  le  camp  anglais,  gardez-en  encore,  chagrin  inquiet, 
compagnon  omhrageux.  Auch  kann  der  Hiatus  dadurch  besonders 
misstönend  werden,  dass  beide  den  Hiatus  bildenden  Vocale  starken 
Tonsylben  angehören  z.  B.  il  cria  halta,  il  parZri  haut.  Zur  Härte 
des  ersten  Beispieles  trägt  noch  ausserdem  der  Umstand  bei,  dass 
der  Hiatus  zwischen  zwei  gleichen  Vocalen  stattfindet.  Die  Härte 
des  Hiatus  wächst  natürlich,  wenn  er  ein  doppelter  wird  wie  z.  B. 
in  affligce  et  honteuse  oder  in  il  alla  ä  Ärles;  in  diesem  letzteren 
Beispiel,  welches  Voltaire  als  Muster  eines  abscheulichen  Hiatus 
anführt,  trägt  übrigens  auch  die  vierfache  Wiederholung  des  Lautes 
a  bedeutend  zum  Missklang  bei. 

3)  Der  Hiatus  zwischen  zwei  Wörtern  wird  durch 
oiuo  Pause  zwischen  den  Wörtern  gemildert  oder  ganz 
aufgehoben. 

Dalier  bildet  ein  Wort  am  Versschluss  mit  dem  Anfangs- 
wort des  folgenden  Verses  nie  einen  Hiatus.  Die  rhythmische 
Pause  der  Cäsur  ist  ebenfalls  im  Stande  den  Hiatus  aufzuheben 
Es  ist  zwar  wahr,  dass  die  Cäsur,  wenn  sie  zwischen  innig  zu- 
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sammenhängende  Wörter  fällt,  nicht  einmal  die  Bindung  verhin- 
dert, so  dass  man  z.  B. 

Mourez  donc  et  gardez  un  silence  iuhumain  .  .  . 

Racine,  Phedbe  I,  3. 
Outre  qu'il  est  assez  ewnuyeux,  quo  je  crois, 

MOLIEEE,    L'ECOLE    DES    FeMMES    I,    1. 

spricht*);  dagegen  verhindert  sie  die  Bindung,  sobald  die  Wörter, 
zwischen  welche  sie  fällt,  dem  Sinne  nach  nicht  eng  zusammen- 
hängen, z.  B. 

Faut-il  qu'ä  vos  yeux  seuls  |  un  nuage  odieux 
Derobe  sa  vertu,  qui  brille  ä  tous  les  yeux!**) 

Racine,  Phedre  Y,  4, 
In  diesem  letzteren  Falle  ist  daher  ohne  Frage  die  Cäsur  auch 
im  Stande   den  Hiatus   aufzuheben.     Man  wird   daher  Voltaire 
nicht  beistimmen  können,  dass  in  dem  Verse 

Dispersa  tout  son  camp  |  ä  Taspect  de  Jehu  ... 

Racine,  Athalie  I,  1. 
ein  störender  Hiatus  vorliege;  wenn  dieser  Vers  nicht  besonders 
wohlklingend  ist,  so  liegt  dies  nicht  am  Hiatus,  sondern  daran, 
dass  zwei  Nasenlaute  (son  camp)  unmittelbar  aufeinander  folgen, 
während  zugleich  drei  Sylben  hintereinander  (camp  ä  Vaspect)  den 
Vocal  a  wiederholen.  Ganz  richtig  bemerkt  La  Serbe  in  seiner 
Poetique  elementaire  (Lyon,  1771),  dass  in  dem  zweiten  der  Verse 
La  Fontaine's 

La  premiere  fois  qu'un  renard 
Apergut  un  hon,  animal  redoutable, 
der  erste  Halbvers  erträglich  sei,  weil  die  Cäsur  und  die  Apposi- 
tion eine  Pause  erfordern***).    Während  also  in  dem  angeführten 
Vers  von  Racine  das  Wort  camp)  keinen  Hiatus  bildet,  wkd  das- 
selbe Wort  in  dem  gleichfalls  von  La  Seere  angeführten  Verse 


*)  Plötz,    Systematische   Darstellung    der    französischen   Aussprache. 
Neunte  Auflage,  Berlin  1873,  S.  101. 
**)  Plötz,  1.  c.  p.  110. 

***)  Die  Stelle  aus  La  Serbe  findet   sich   bei  Quicheeat  1.  c.  p.  513 
u.  514. 
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Dans  Ic  camp  arrose  du  sang  des  ennomis 
einen  Hiatus  erzeugen.   Unter  den  fünf  Beispielen,  welche  Qüicherat 
für  den  durch  Elision  entstehenden  Hiatus  anführt: 

Rorae  entiöre  noyee  au  sang  de  ses  enfans  .  .  . 

La  plaintive  Elegie^  en  longs  habits  de  deuil  .  .  . 

Hector  tomba  sous  lui,  Troie  expira  sous  vous  .  .  . 

U  s'en  üt,  je  Vavoue,  une  douce  habitude  .  .  . 

Aux  accens  dont  Orphee  emplit  les  monts  de  Thrace  .  .  . 
wird  im  zweiten  und  vierten  der  Hiatus  durch  die  Cäsur  ganz  be- 
seitigt, im  ersten  und  letzten  allermindestens  ,sehr  gemildert,  so 
dass  nur  im  dritten  Verse  ein  wirklicher  Hiatus  übrig  bleibt,  der 
allerdings  um  so  unangenehmer  ist  als  der  darin  den  ersten  Vocal- 
laut  darstellende  Diphthong  oi  an  sich  schon  fast  zwei  sylben- 
bildenden  Vocalen  gleichkommt  (vgl.  Art.  143)*).  Aber  nicht  bloss 
die  Cäsur,  sondern  auch  eine  einfache  grammatische  Pause 
am  Ende  eines  Versfusses  kann  den  Hiatus  erheblich  mildern, 
wie  z.  B.  in  dem  Verse  Boileau's: 

De  ce  nid,  h  l'instant,  sortirent  tous  les  vices. 

(139)  Aus  dem  vorhergehenden  Artikel  geht  hervor,  dass  der 
Hiatus  im  Französischen  sehr  oft  einen  Missklang  erzeugt,  diiss  er 
aber  auch  in  vielen  Fällen  das  Ohr  nicht  beleidigt,  in  vielen  Fällen 
ihm  sogar  schmeichelt.  Wollte  man  nun  nicht  dem  Dichter  über- 
lassen, in  jedem  einzelneu  Falle  über  die  Zulässigkeit  eines  Hiatus 
nach  dem  Ohre  zu  entscheiden  —  was  offenbar  das  beste  wäre  — , 
so  hätte  man  zur  Verhinderung  missklingender  Gähnlaute  etwa 
folgende  Regel  aufstellen  können: 

Der  Hiatus  zwischen  zwei  Wörtern,  zwischen  denen  keine 
Pause  stattfindet,  ist  (wofern  er  nicht  der  Tonmalerei  dient)  ver- 
boten, sobald  das  erste  Wort  mit  einer  starken  Tonsylbe  schliesst 
oder  sobald  die  den  Hiatus  bildenden  Vocale  gleich  klingen. 

Dabei    waren   dann    unter  dem  Begriff  des  Hiatus  zwischen 


♦)  Ucberhaupt  ist  der  Hiatus  zwischen  einem  Diphthongen  und  einem 
Vocal  stets  härter  als  derjenige  zwischen  zwei  einfachen  Vocalen.  Daher 
die  H&rte  des  von  Voltaibe  getadelten  Hiatus  la  pluie  inondatit. 
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zwei  Wörtern  alle  vier  in  Artikel  137  betrachteten  Arten  dessel- 
ben zu  verstellen,  nämKch  der  Hiatus  des  von  e  muet  verschiede- 
nen Endvocales  vor  folgendem  Anfangsvocal  und  h  muette,  der 
Hiatus  durch  Elision  des  e  muet,  der  verkleidete  Hiatus  und  der 
Hiatus  vor  li  aspiree.  Statt  dessen  wurde  durch  IVIalherbe  nur 
die  erste  Art  des  Hiatus  und  diese  unbedingt  verboten,  so  dass 
seitdem  die  französischen  Dichter  unter  dem  Joch  folgender  Regel 
seufzen : 

Auf  ein  Wort,  welches  mit  einem  von  e  muet  ver- 
schiedenen Vocal  endigt,  darf  kein  mit  einem  Vocal  oder 
mit  h  muette  beginnendes  Wort  folgen. 

Diese  Regel  leidet  also  an  einem  doppelten  Missstande:  Ein- 
mal ist  sie  gar  kein  Verbot  des  Hiatus,  als  welches  sie  sich  aus- 
giebt,  denn  sie  trifft  nicht  die  Fälle  h-d  in  Artikel  137;  sodann  aber 
verbietet  sie  im  Falle  a  des  genannten  Artikels  nicht  nur  den  übel- 
klingenden, sondern  auch  den  wohlklingenden  Hiatus  und  verfehlt 
damit  ihr  Ziel.  Nach  ihr  kann  ein  reiner  Unterschied  der  Orthographie 
denselben  Hiatus  zulässig  und  unzulässig  machen,  wie  die  von  Vol- 
taire hervorgehobenen  Beispiele  J'ai  vu  mon  pere  immoZe  ä  mes  yeux 
und  J'ai  vu  ma  mere  immo^ee  ä  mes  yeux  zeigen;  der  erste  Hiatus 
klingt  so  schlecht  wie  der  zweite  und  doch  ist  nur  der  erste  ver- 
boten. Die  weich  klingenden  Verbindungen  tu  es,  il  y  a,  tu 
aimes  sind  unzulässig,  aber  Verbindungen  von  so  abscheulichem 
Klang  wie  joie  oisive,  camp  anglais,  aveu  honteux  sind  erlaubt. 
Ja  unter  dem  Schutz  der  Regel  kann,  wie  Quicheeat  treffend 
anführt,  der  Doppelhiatus  vorkommen  z.  B.  Je  suis  m.ovdee  au  haut 
de  la  muraille*). 

Die  ältere  französische  Dichtung  weiss  von  einem  Verbot  des 
Hiatus  überhaupt  nichts;  sie  ist  voll  von  allen  Arten  desselben.  Am 
Anfang  des  sechzehnten  Jahrhunderts  wird  indessen  der  Hiatus 
bereits  viel  seltener  und  Marot  vermeidet  ihn  meist,  wenn  durch  ihn 
ein  harter  Missklang  entstehen  würde.   RoNSAED.giebt  dann  im  Art 


*)  Die  modernen  Verslehren  rathen  mit  Recht  den  Hiatus  durch  Eli- 
sion zwischen  gleichen  Vocalen  zu  vermeiden.  Den  Hiatus  durch  Elision 
und  den  durch  einen  Nasenlaut  verkleideten  Hiatus  hatte  La  Serbe  sogar 
unbedingt  verboten. 
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poetiqiie  die  vernünftige  Vorschrift,  man  solle  den  Hiatus  im  Falle 
eines  Missklanges  vermeiden,  und  führt  als  Beispiel  eines  solchen 
meidenswerthen  Hiatus  „vostre  heau^e  a  enwoye  amour"  an.  Die 
Vorschrift  von  Malherbe  wurde  nicht  ohne  heftigen  Widerspruch, 
namentlich  von  M"«  de  Goürnay  und  Mathurin  Regnier,  auf- 
genommen. Ihre  Uebelstände  sind  von  fast  allen  Schriftstellern, 
die  über  sie  sich  geäussert  haben,  aufgedeckt  worden  —  aber  die 
Vorschrift  ist  Vorschrift  geblieben. 

Das  Verbot  von  Malherbe,  welches  übrigens  nicht  auf  den 
Hiatus  zwischen  dem  Ende  eines  Verses  und  dem  Anfang  des  fol- 
genden ausgedehnt  wurde,  wird  von  einer  Erweiterung  und  drei 
Ausnahmen  begleitet,  welche  noch  zu  besprechen  sind: 

1)  Der  durch  die  Conjunction  et  erzeugte  verklei- 
dete Hiatus  ist  nicht  erlaubt,  so  dass  man  z.  B.  im  Verse 
nicht  . . .  et  il  vient,  juste  et  equUaUe  u.  s.  w.  sagen  darf.  Dass 
gerade  diese  Art  des  vorkleideten  Hiatus  verboten  wurde,  während 
alle  anderen  erlaubt  blieben,  hat  wahrscheinlich  nur  seinen  Grund 
in  dem  häufigen  Vorkommen  des  Wortes  et. 

2)  Die  Bejahung  oui  gestattet  die  doppelte  Wieder- 
holung, z.  B. 

Out,  out,  je  te  renvoie  k  l'auteur  des  Satires. 

Mollere,  Les  Femmes  savantes  HI,  5. 
Diese  Ausnahme  wird  damit  begründet,  dass  das  Wort  oui  in  der 
Aussprache  mit  einem  aspirirten  v  beginnt.  Auch  wird  es  in  der 
Aussprache  nicht  gebunden  und  man  spricht  les  \  oui  et  les  non, 
c'estloui  Oll  non.  Man  sollte  daher  in  den  Verslehren  die  Aus- 
nahme für  oui  nicht  blos  auf  die  doppelte  Wiederholung  dieser 
Partikel  beschränken,  sondern  festsetzen,  dass  vor  oui  ein  mit 
einem  Vocal  schliessendes  Wort  ohne  Anstoss  geduldet  werden 
darf,  da  wogen  der  Aspiration  dieser  Partikel  ein  Hiatus  vor  ihr 
unmöglich  ist  In  der  That  kommen  auch  in  den  Dichtern 
Verso  vor,  in  welchen  dies  der  Fall  ist.  Qüicherat  führt  aus 
MouinE  an: 

Et  pourquoi  la  changer?  —  Pourquoi?  —  Oui?  —  Je  ne  sais. 
Boi  QuiTABD  findet  sich  das  Beispiel: 
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Le  patron  nc  voulut  lui  dire 
Nt  oui,  ni  nou,  sur  ce  discours. 

La  Fontaine,  Contes  IV,  12. 
und  bei  Weigand  ausser  diesem  noch 

Oui,  c'est  moi,  oui  c'est  moi. 

MoLiEKE,  Pastorale  comique  I,  3. 
Was  indessen  Qüicherat  bestimmt,  diese  Freiheit  als  dem  Ge- 
brauch der  Dichter  zuwiderlaufend  zu  bezeichnen  ist  der  Umstand, 
dass  oui  gewöhnlich  und  regelmässig  die  Elision  des  vorhergehen- 
den e  muet  ertrage.  Blättert  man  in  der  That  Corneille  durch, 
so  findet  man  zahlreiche  Stellen,  in  denen  diese  Elision  erfolgt 
und  vielleicht  keine,  in  denen  sie  nicht  erfolgt,  z.  B. 

Madame  je  vous  lause.  —   Om,  va-t-en;  11  vaut  mieux  .  .  . 

Corneille,  La  Veuve  III,  4. 
Comment!  ravi  Clarice?  —  Oui.     Suivez  promptement  .  .  . 

Id.,  ib.  m,  8. 
De  la  part  de  ton  maitre?  —  Oui.  —  Si  j'ai  bonne  vue  .  .  . 

Id.,  La  Galerie  du  Palais  I,  1. 
Lysandre!  —  Oui,  ton  Lysandre.  —  Et  lui-meme  cajole  .  .  . 

Id.,  ib.  IV,  10. 
Dagegen   findet  man  bei  Moliere  neben  zahlreichen  Versen,   in 
welchen   das   e   muet   elidirt   wird,   vielleicht   eben   so   zahlreiche 
Stellen,  in  denen  dies  nicht  der  Fall  ist,  z.  B.  die  folgenden: 
Je  suis  sa  femme.  —  0  dieux!  sa  femme'  —  Oui^  sa  femme. 

Moliere,  Le  DjSpit  amoureux  II,  1. 
Ascagne.  —  Ascagne?  —  Ou%  tu  le  vas  voir  paraitre. 

Id.,  ib.  V,  9. 
Est-il  posstble?  —  Oui.  —  Que  vous  me  ferez  aise. 

Id.,  L'ficoLE  DES  Femmes  II,  6. 
Ah!  c'est  que  vous  Taimez,  traUresse!  —   Oui,  je  l'aime 

Id.,. ib.  V,  4. 
Quoi!  de  ma  fiUe?  —  Oui.     Clitandre  en  est  charme. 
Id.,  Les  Femmes  savantes  II,  3. 
Moi;  ma  mere?  —  Oui,  vous.     Faites  la  sotte  un  peu. 

Id.,  ib.  III,  6. 
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H6,  e'estä-dtre,  ouL     Jaloux  h  faire  rire? 

Id.,  L'^coLE  DES  Femmes  II,  1. 
Auch   bei   neueren  Dichtern  findet  man   die  Elision    des  e  muet 
neben  der  Beibehaltung  desselben.     Z.  B. 

Dans  un  lit  d^auberge^  —   Oui,  certe.     II  me  fait  fremir. 

E.  AuoiEB,  Gabrielle  V,   1. 
Vous  meme-^  out  pour  vous  j'en  ai  fait  la  depense. 

C.    DeLAVIGNE,    L'ficOLE    des    ViElLLARDS    I,    6. 

In  dem  ersten  dieser  Verse,  dessen  Cäsur  übrigens  in  einem  doppel- 
ten Tonsylbenstoss  völlig  untergeht,  wird  das  e  elidirt,  in  dem 
zweiten  nicht. 

Gehen  wir  nun  noch  näher  auf  die  Frage  ein,  ob  vor  oui  die 
Elision  oder  die  Beibehaltung  der  Endung  — e  sprachgemässer 
sei,  80  müssen  wir  uns  unbedingt  für  die  Beibehaltung  entscheiden. 
Denn  man  schreibt  und  spricht  ce  oui  und  nicht  cet  oui^  le  oui 
^ind  nicht  Voui,  que  oui  und  nicht  qü'oui*).  Wenn  trotzdem  die 
Elision  so  häufig  ist,  so  ist  dies  theils  als  einer  der  vielen  nur 
durch  Gewohnheit  in  der  französischen  Verskunst  eingenisteten 
Gebräuche  zu  erklären,  theils  dürfte  es  in  folgendem  Umstände 
seine  Begründung  finden.  Die  Bejahungspartikel  kommt  ihrer 
Natur  gemäss  am  meisten  in  der  dramatischen  Dichtung  und  ge- 
wöhnlich im  Zwiegespräch  am  Anfang  einer  Antwort  vor;  das  auf 
— e  endigende  Wort  wird  also  von  der  einen,  das  dai'auf  folgende 
oui  von  einer  anderen  Person  gesprochen;  zwischen  beiden  Wör- 
tern findet  daher  eine  den  Vers  zerreissendo  Pause  statt,  welche 
an  Dauer  sicher  der  Pause  am  Versschluss  gleichkommt.  Es  kann 
also  nicht  verwundern,  wenn  die  stumme  Sylbe  hinter  solcher 
Pause  eben  so  wie  am  Versschluss  verschwindet  —  besonders  dann, 
wenn  die  stumme  Sylbe,  wie  dies  ebenfalls  sehr  häufig  der  Fall 
ist,  in  die  Cäsui-  fällt,  indem  oui  den  zweiten  Halbvers  beginnt. 
Es  liegt  dami  eine  weibliche  Cäsur  mit  Unterdrückung  der  stum- 
men Endung  (Seite  116)  vor**).  Bei  der  Aufnahme  der  Rede  durch 

*)  Qü'ouiy  welches  sich  im  siebzehnten  Jahrhundert  noch  in  der 
Schrif top  räche  findet,  kommt  heute  nur  noch  in  der  familiären  Ausdrucks- 
weise  vor. 

**)  In  den  vorhergehenden  Beispielen   bezeichnet   der  Gedankenstrich 
den  Uobergang  der  Rede  auf  eine  andere  Person. 
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eine  andere  Person  ist  übrigens  offenbar  ein  wirklicher  Hiatus 
unmöglich  und  es  ist  daher  nicht  zu  verwundern,  wenn  Möllere 
in  solchem  Falle  sogar  einmal  nach  oui  ein  mit  einem  Vocal  be- 
ginnendes Wort  setzt  (Le  Tartufe  II,  4): 

Makiane. 
^    Oui. 

Valbbe  revenant  encore. 
Et  que  le  dessein  qua  mon  äme  congoit 
N'est  rien  qu'ä  votre  exemple. 

3)  Der  Hiatus  bei  Interjectionen  ist  gestattet.  Diese 
Regel  wird  gewöhnlich  beschränkt  ausgedrückt,  indem  es  heisst: 
„Auf  die  Interjectionen  ah,  eh,  oh  kann  ein  Vocal  folgen:  das  h 
an  ihrem  Schluss  wird  als  aspirirt  angesehen"*).  Indessen  auch  vor 
diesen  Interjectionen  kann  ein  Vocal  stehen.  Bei  eh  wird  dies 
nur  gewöhnlich  dadurch  verdeckt,  dass  man  iüv  eh  die  nur  ortho- 
graphisch verschiedene  Interjection  he  schreibt,  deren  h  am  An- 
fang aspirirt  ist  (beide  Schreibarten  eh  und  he  finden  sich  z.  B. 
bei  MoLiERE  an  denselben  Stellen  je  nach  den  verschiedenen 
Ausgaben),  z.  B. 

JEh/  a-t-on  jamais  vu  de  plus  farouche  esprit? 

MoLiEEE,  La  Peincesse  d'JÖlide  I,  4. 
Qui  va  lä?    Kel  ma  peur  ä  chaque  pas  s'accroit! 

Id.,  Amphitkyon  I,  1. 
Die  Interjectionen  ah  und  ha  unterscheiden  sich  dagegen  durch  ihre 
Aussprache  wie  durch  ihre  Bedeutung;  ah  wird  mit  langem  geschlos- 
senen a,  ha  mit  kurzem  offenen  «  gesprochen,  und  während  ah 
eine  tiefe,  dauernde  Bewegung  ausdrückt,  ist  ha  nur  ein  kui'zer 
Ausruf  der  Ueberraschung**).  Dass  indessen  auch  vor  ah  ein 
Vocal  stehen  kann,  zeigt  das  von  Quitard  aus  Moliere  citirte 
Beispiel : 


*)  QUICHERAT  1.  c.  p.  55  u.  56. 

**)  „Si  Ton  eprouve  im  sentiment  de  joie,  de  douleur,  une  emotion  vive, 
on  rexprime  en  proferant  le  son  prolonge  a\  et  c'est  Vh  qui,  placee  apres 
ce  son,  peint  cette  diiree.  Un  homme,  plonge  dans  ses  r^flexions,  marche 
Sans  regarder  devant  lui;  il  trouve  quelque  chose  qui  l'arrete:  un  fosse  par 
exemple;  11  fait  un  mouvement,  et  dans  sa  surprise  s'ecrie:  Äa/"    Littr^, 
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C'est  Uli  hommc  qui  .  .  .  ah/  uii  hommc  .  .  .  un  homme  enfin. 
Beispiele,  in  welchen  nach  ah  ein  Vocal  steht,  bieten  die  Verse: 
Ah/  ah/  mousieur  lo  duc  aime  Ic  persiflage? 

E.  AuGiEE,  Philiberte  I,  7. 

Ah/  ouvre.  —  Comment,  ouvre!    Et  qui  douc  es-tu,  toi  .  .  . 

MoLiERE,  Amphitryon  III,  2. 

Zwischen  oh  und  ho  existirt  nur  ein  geringer,  sich  oft  verwischen- 
der Unterschied  der  Aussprache,  indem  das  geschlossene  o  in  oh 
etwas  länger  klingt  als  das  gleichfalls  geschlossene  o  in  ho*).  In 
der  Bedeutung  stimmen  sie  insofern  überein,  als  beide  die  Ver- 
wunderung ausdrücken  können,  während  ho  insbesondere  einen 
Anruf  bezeichnet  z.  B.  Ho/  venes  ici  Beispiele  für  den  Hiatus  bei 
diesen  Interjectionen  sind: 

O/i/  oh/  si  brusquement!  quels  chagrins  sont  les  votres? 

MOLIERE,    L'^COLE    DES    FeMMES    IV,    8. 

st,  Marinette/  —  Ho,  ho/  que  fais-tu  Id?  —   Ma  fei  .  .  . 

Id.,  Le  D^pit  amoüreux  I,  2. 
Man  bemerkt  an  diesem  letzten  Verse,  dass  h  aspiree  in  den 
Interjectionen  ho  die  Elision  nicht  verhindert;  dasselbe  ist  mit  he 
und  holä  der  Fall,  z.  B. 

Voilä  commo  on  les  traue.    He/  mon  pauvre  gar^on. 

Racine,  Les  Plaideurs  I,  4. 
Bon!  je  reve.    Holh,  dis-je,  holä,  quelqu'un  hola. 

MoLifeRE,  L'lficoLE  des  Maris  II,  2. 
Besonders  häufig  finden  sich  die  erwähnten  Interjectionen  vor  dem 
aspirirton  oui: 

Conservons  mon  honneur.  —  JET//  oui,  je  m*y  dispose. 
MoLifeRE,  Le  DiSpit  amoureüx  II,  4. 
Auch  die  Interjection  euh,  welche  seltener  vorkommt  als  die  bis- 
her genannten,  gestattet  den  Hiatus: 


♦)  Dio  gleichklingondeu  Interjectionen  oh  und  6  unterscheiden  sich 
nur  orthographisch,  indem  man  gewöhnlich  6  vor  Substantiven  und  einzelnen 
Bedetheilen  gebraucht,  w&hrend  oh  sich  auf  den  ganzen  Satz  bezieht. 
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Comment!  diantre,  friponne!    Euh!  a-t-elle  comrais?  .  .  . 
MoLiERE,  Les  Femmes  savantes  II,  6.*j 

4)  Der  Hiatus  ist  für  die  leichtere  Dichtung  in  gewissen  her- 
kömmlichen Redewendungen,  wie  z.  B.  ä  tort  et  ä  travers,  tant 
y  a,  par-ci  et  par-lä,  gä  est  lä,  peu  ä  peu,  suer  sang  et  eau  u.  s.  w. 
gestattet.     Z.  B.  ' 

Le  juge  pretendoit  qu'ä  tort  et  a  travers 
On  ne  sgauroit  manquer,  condamnant  un  pervers. 
La  Fontaine,  Fables  II,  2. 

Der  Hiatus  in  zusammengesetzten  Wörtern  ist  als  Hiatus  innerhalb 
eines  und  desselben  Wortes  aufzufassen  und  unterliegt  daher  kei- 
nem Verbot.     Z.  B. 

Dans  tout  le  Pre-aux-derc8  tu  verras  memes  choses. 
Corneille,  Le  Menteür  II,  5. 

(140)  Die  Dichter  bedienen  sich  derjenigen  Arten  des  Hiatus, 
welche  durch  die  Regel  von  Malheebe  nicht  verboten  sind,  häufig 
zur  Tonmalerei,  indem  der  Zusammenstoss  der  Vocale  eine  müh- 
same, stockende  Bewegung,  etwas  Schreckliches  oder  etwas  Rauhes 
ausdrückt.  Folgende  Beispiele  hierfür  sind  besonders  bekannt  und 
so  ziemlich  in  alle  Verslehren  übergegangen: 

Apres  bien  du  travail  le  coche  arrivQ  au  haut. 

La  Fontaine,  Fables  VII,  9. 

L'essieu  crie  et  se  rompt. 

Racine,  Phedee  V,  6. 

Le  char<fow  im^oTtun  A/rissa  nos  guerets. 

BOILEAÜ,  ;^piTEEs  HI,   67. 

Gewisse  Wörter  wie  z.  B.  die  Zeitwörter  Jierisser,  hurler,  hair 
ermöglichen  fast  immer  einen  Hiatus  und  da  ihre  Bedeutung  sich 
mit  einem  solchen  sehr  gut  verträgt,  so  sind  die  Beispiele  bei 
diesen  W^örtern  besonders  zahlreich  zu  finden.     . 


*)  Die  Verwendung  von  euh  mit  einem  Hiatus  findet  sich  also  nicht 
blos  bei  Racine,  wie  Quicherat  1.  c.  p.  55  anzunehmen  scheint. 
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III.    Quantitätsunterscliiede. 

(141)  Diejenigen  Unterscliiecle  in  der  Quantität  französischer 
Sylben,  welche  von  der  langen  orler  kurzen,  der  geschlossenen  oder 
offenen  Aussprache  der  Vocale  abhängen,  so  wie  diejenigen,  welche 
durch  die  mehr  oder  weniger  sparsame  Einstreuung  von  Conso- 
nanten  zwischen  die  Vocale  der  Wortsylben  entstehen,  können 
unter  Umständen  dazu  benutzt  werden,  den  Gang  eines  Verses  zu 
beschleunigen  oder  zu  verzögern.  So  wird  die  Schnelligkeit  der 
der  Herrin  nacheilenden  Dienerin  in  dem  Verse 

Sa  servante  Alizon  la  rattrape  et  la  suit. 

BoiLEAu,  Le  Lutrin  II,  48. 

dadurch  ausgedrückt,  dass  unter  den  zwölf  Sylben  desselben  sieben 
das  kurze  offene  a  enthalten,  während  gleichzeitig  in  demselben 
nur  wenige  und  leicht  zu  artikulirende  Consonanten  vorkommen. 
Ausserdem  trägt  auch  der  rein  anapästische  Rhythmus  zu  dem  be- 
sonderen Eindruck  des  Verses  bei.  Aehnliches  lässt  sich  über 
den  Vers 

Le  chagrin  monto  en  Croupe  et  galopc  avec  lui. 
BoiLEAu,  Epitres  V,  44. 
bemerken. 

Auf  diese  der  Tonmalerei  dienenden  Unterschiede  der  Wort- 
sylben ist  von  jeher  in  den  Verslehren  aufmerksam  gemacht  wor- 
den, wälirend  man  andere  viel  tiefer  gehende  Unterschiede  mit 
Stillschweigen  übergangen  hat.  Baut  man  nämlich,  wie  wir  es 
gcthan,  die  Theorie  des  modernen  französischen  Verses  nicht  auf 
einer  fictiven  Declamation,  sondern  auf  der  wirklichen  Aussprache 
auf,  80  kommt  man  zu  dem  Resultat,  dass  gewisse  Sylben  in  Wirk- 
lichkeit gar  nicht  den  Werth  besitzen,  der  ihnen  nach  den  bis 
jetzt  gültigen  Regeln  über  Sylbenzählung  im  Verse  zufallen  müsste. 
Es  kann  nämlich  die  Sylbenzahl  eines  Verses  für  das 
Ohr  niedriger  oder  höher  ausfallen,  als  sie  sich  nach  den 
bestehenden  Regeln  über  Sylbenzählung  im  Verse  theo- 
retisch ergiebt 
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(142)  Wir  haben  im  ersten  Abschnitt  (S.  12)  darauf  auf- 
merksam gemacht,  dass  diejenigen  weiblichen  Endungen^ 
deren  Anlaut  eine  einfache  Liquida  oder  ein  scharfer 
Zischlaut  ist,  für  die  Aussprache  verstummen  und  eine 
Bestätigung  dieser  Ansicht  in  den  Reimen  decor  und  encore,  verts 
und  primeveres,  rossignol  und  console,  lys  und  calice  u.  s.  w.  ge- 
funden, welche  Banville  in  dem  merkwürdigen  S.  280  mitgetheil- 
ten  Gedicht  gebraucht  hat.  Von  den  besonderen  Fällen  abgesehen, 
in  welchen  auch  die  erwähnten  weiblichen  Endungen  durch  den 
besonderen  consonantischen  Anlaut  der  folgenden  Sylbe  (vergl. 
S.  15)  oder  durch  Bindung  eines  s  oder  t  (falls  sie  auf  — es  oder 
— ent  ausgehen)  hörbar  werden,  müssen  wir  dieselben  folgerecht 
als  für  das  Ohr  nicht  existirend  ansehen.  Durch  ihr  Auftreten 
wird  also  die  Sylbenanzahl  eines  Verses  niedriger  als  sie  in  Wirk- 
lichkeit sein  soll. 

So  geht  in  folgenden  Beispielen  der  zwölfsylbige  Vers  durch 
das  Auftreten  nicht  mehr  sylbenbildender  weiblicher  Endungen  in 
einen  elfsylbigen  über: 

Mais  servi/(^),  rampant,  ruse,  lache,  envieux  ... 
Leconte  de  Lisle,  Kain. 

Ouhliez  l'avenir  tout  comm{e)  le  passe  .  .  . 

E.  AuGiER,  Gabrielle  V,  5. 

Jeuw(ß)  posterite  d'un  vivant  qui  vous  aime! 

A.    DE    YiGNY,    L'ESPRIT    PUR. 

Que  tu  graves  au  marbre  ou  traiw(^*)  sur  le  sable  .  .  . 

Id.,  ib. 

Je  ne  murmur(e)  pas  contre  votre  justice  ... 

E.  AuGiER,  Gabrielle  V,  8. 

L'amour  (helas!  Tetrange  et  la  faus«(^)  natura!) 

A.  de  Musset,  Mardoche  XVI. 

Der  zehnsylbige  Vers 

Rayons,  parfums,  la  ^dimm{e)  de  l'annee  .  .  . 

Sainte-Beuve,  A  Madame  P. 

ist  in  Wahrheit  neunsylbig;  der  achtsylbige  Vers 
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J'ai  pleurö  la  terr(e)  natale  .  .  . 

ViCTOB  Hugo,  A  M.  de  Lamartine. 

zählt  nur  sieben  Sylben  für  das  Ohr  und  der  siebensylbige: 
II  est  un{e)  basilique  .  .  . 

Th.  Gaütier,  La  Basilique. 
geht  in  einen  sechssylbigen  der  Form  4  über.    Aus  dem  sechs- 

sylbigen  Verse 

Effac(ö)  de  tombeaux  .  . . 

Victor  Hugo,  A  un  Voyageur. 
wird   durch   die  Aussprache   ein   fünfsylbiger   Jambus- Anapäst, 
während  aus  dem  fünfsylbigen  Verse 

Qu!  pleur(^)  toujours  .  .  . 

V.  Hugo,  Les  Voix  int^rieures. 
ein  viersylbiger  Doppeljambus  wird.    Unter  Umständen  können 
auf  diese  Weise  sogar  zwei  und  mehr  Sylben  eines  Verses  ver- 
schwinden,  wenn    auch    dieser  Fall   viel    seltener   ist.     So   gehen 
z.  B.  folgende  Alexandrinor  in  zehnsylbige  Verse  über: 
Vn(e)  plu;»(^)  de  fer  qui  n'est  pas  sans  beaut^  .  .  . 

A.    DE    VlQNY,    L'ESPRIT    PUR,    I. 

IIs  Sknhn{eni)  le  monde,  ils  empli«Ä(^w^)  les  eieux  .  .  . 
Voltaire,  Philosophie  de  Newton. 
Der  erste  Vers  kann  als  ein  ganz  regelmässiger  zehnsylbiger  Vers 
mit  Cäsur  nach  der  vierten  Sylbe,  der  zweite  als  ein  zehnsylbiger 
Vers  mit  Cäsur  nach  der  fünften  Sylbe  gelten. 

(143)  Den  Sylben,  welche  vei-schwinden,  stehen  nun  andere 
Sylben  gegenüber,  welche,  obwohl  sie  nur  als  eine  Sylbe  zählen, 
für  das  Ohr  mehr  als  eine  Sylbe  ausmachen  und  oft  geradezu 
zwei  Sylben  betragen.  Es  sind  das  diejenigen  Sylben,  deren 
Vocallaut  von  gewissen  einsylbig  gerechneten  Diphthon- 
gen gebildet  wird,  unter  denen  der  Diphthong  oi  obenan 
steht. 

Der  Diphthong  oi  mit  der  Aussprache  oa  besteht  aus  zwei 
offenen  Vocalen,  deren  erster  sehr  schnell  ausgesprochen  wird, 
während  der  zweite  sehr  deutlich  hörbar  wird.  Der  Umstand, 
dass   beide  Vocale  offen  sind,  bewirkt,  dass  sie  sehr  schwer  in 
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eine  Sylbe  yerschraelzen;  ist  die  den  Diphthong  oi  enthaltende 
Sylbe  kurz,  wie  z.  B.  in  moi,  loi,  toit,  soit,  croit  (von  croire),  etoile, 
so  mag  in  derselben  das  o  mit  dem  a  allenfalls  einen  Laijt 
bilden,  obwohl  auch  dann  die  Zweisylbigkeit  annähernd  dadurch 
herbeigeführt  werden  kann,  dass  die  Sylbe  mit  zwei  verschiedenen 
Consonanten  beginnt  (wie  in  croit),  oder  dass  ihr  eine  weibliche 
Endung  folgt  (wie  in  etoile).  Wenn  aber  die  den  Diphthong  oi 
enthaltende  Sylbe  lang  ist,  wie  z.  B.  in  voix,  framhoise,  joie, 
dann  erhält  dieselbe  für  das  Ohr  den  Klang  von  zwei  verschiede- 
nen aufeinander  folgenden  Sylben,  insbesondere  dann,  wenn  auf 
oi  ein  r  folgt,  wie  z.  B.  in  hoire,  Loire;  noch  deutlicher  tritt  die 
Zweisylbigkeit  hervor,  wenn  in  diesem  letzteren  Falle  die  Sylbe 
mit  zwei  verschiedenen  Consonanten  beginnt,  wie  z.  B.  in  croire, 
croUre,  victoire,  gloire,  espoir  u.  s.  w.  Erwägt  man  ferner,  dass 
die  Aussprache  oa  aus  der  Aussprache  oe  dadurch  hervorgegangen 
ist,  dass  das  e  in  oe  immer  offener  gesprochen  wurde  (vergl. 
Seite  266 — 269),  so  ist  es  in  der  That  ein  Widerspruch,  wenn 
croUre  im  Verse  zweisylbig  sein  soll,  während  z.  B.  poete  drei- 
sylbig  ist. 

Um  herauszuhören,  wie  eine  Sylbe  mit  dem  Diphthongen  oi 
im  Verse  als  Doppelsylbe  erscheinen  kann,  vergleiche  man  z.  B. 
den  sechssylbigen  Vers 

L'horizon  oü  tournoie  .  .  . 

Th.  Gautier,  Feisson. 
mit  dem  Verse 

L'horizon  oü  tourna  .  .  . 

Der  erste  macht  in  Wahrheit  den  Eindruck  eines  siebensylbigen 

Verses  der  Form 

7,= 1 

während  der  zweite,  der  aus  dem  ersten  durch  die  blosse  Aende- 

rung  des  Vocals  der  Schlusssylbe  entstanden  ist,  als  regelrechter 

sechssylbiger  Vers  der  Form 

3  = 1 

erscheint.     Der  sechssylbige  Vers 

L'aviron  est  d'ivoire  .  .  . 

Th.  Gautier,  Bakcabolle. 

Lu  bar  seh,  franz.  Verslehre.  *J^ 
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macht  rhythmisch  den  Eindruck  eines  siebensylbigen  Verses  der 
Form  ?!  =  w  ^  —  I  w  ^  ^  — ,  was  man  deutUch  bemerkt,  wenn  man 
ihn  mit  dem  regelrechten  sechssylbigen  Verse  der  Form  3 

L'aviron  est  d'6b^ne  ... 
vergleicht.     Man  vergleiche  ferner  den  funfsylbigen  Vers 

Au  vent  froid  succ^de  .  .  . 

Th.  Gautier,  Chant  du  Grillon. 
der  dem  Eindruck  eines  sechssylbigen  Verses  der  Form  3  =  --  —  | 
s_,  _  I  ^  _  nahe   kommt,   mit   dem   reinen   funfsylbigen   Anapäst- 
Jambus  aj  =  ^  --  —  I  --  — 

A  l'hiver  succMe; 
den  achtsylbigen  Vers 

Et  la  croix  du  sud  enflainni6  .  .  . 

Victor  Hugo,  Les  Soleils  couchants. 
der   dem  neunsylbigen  Rhythmus   --w^_|^_|^.-.—  gleich- 
kommt, mit  dem  reinen  achtsylbigen  Verse 

Les  Eclairs  du  sud  enflamm6  .  .  . 
dessen  Rhythmus  82  =-  __|^_|^^_  ist.     Ebenso   stellt 
der  Alexandriner 

La  gloire  est  un  concert  de  mille  6chos  6pars. 

Victor  Hugo,  Di5:dain  IL 
in  Wahrheit  einen  dreizehnsylbigen  Vers  dar. 

Aehnlich,  wenn  auch  schwächer  als  der  Diphthong  ai,  kann 
der  Diphthong  ni  und  der  Nasendiphthong  oin  wirken. 

(144)  Am  allerdeutlichsten  zeigt  sich  das  Missvcrhältniss  der 
Quantität  derartiger  Diphthongen  zu  derjenigen  der  übrigen  französi- 
schen Vocallaute  dann,  wenn  diese  Diphthongen  nicht  nur  in  einer, 
sondern  in  mehreren  Sylben  eines  und  desselben  Verses  erscheinen. 
Es  wird  dann  ein  Missklang  durch  Diphthongenhäufung 
erzeugt,  der  darin  seinen  Grund  hat,  dass  die  Anzahl  der 
Sylben  des  Verses  für  das  Ohr  über  diejenige  der  übrigen 
Verse  hinausgeht  und  damit  zugleich  der  Rhythmus  des 
betreffenden  Verses  aus  den  Fugen  geht  Für  diese  Er- 
scheinung, welche  besondere  Beachtung  verdient,  fuhren  wir  fol- 
gende. Beispiele  an: 
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Fünfsj  Ibiger  Ters. 

La  foule  maudite 
Crait  voir,  interdite, 
L'enfer  dans  les  cieux. 

V.  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel  VIIL 

Sechssylbiger  Vers. 

Dans  ce  palais  de  fees 
Mon  coeur  plein  de  concerts, 
Oroit  aux  voix  etouffees 
Qui  viennent  des  deserts  ... 

Id.,  La  Captive. 
Oh!  lien  loin  de  la  voie 
Oü  marche  le  pecheur, 
Chemine  oü  Dieu  t'envoie! 

Id.,  La  Friere  pour  tous  YIII. 

Siebensylbig-er  Vers. 

Quel  plaisir!  et  quel  spectacle 

Que  Telement  triste  et  froid 

Ouvert  ainsi  sans  obstacle 

Par  un  hois  de  ebene  etroit! 

A.  de  Yigny,  La  Fregate  La  Serieuxe. 

Au  large  on  voit  mieux  le  monde. 

Id.,  ib. 
Et  pres  de  moi  je  vis  liiire 
L'inimitable  sourire. 

Th.  de  Banville,  Songe  d'hiver  VI. 

Achtsylbiger  Vers. 

Oh!  sur  des  alles!  dans  les  nues, 
Laissez-??^o^  fuirl  laissez-?wo«'  fuirl    . 
Loin  des  r^gions  inconnues 
C'est  assez  rever  et  languir! 
Laissez-w^'  fuir  vers  d'autres  mondes. 

V.  Hugo,  Les  Soleils  couchants. 

32* 
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Allons!  des  alles  on  des  volles! 
Allonsl  un  yaisseau  tout  arm^! 
Je  veux  voir  les  autres  äoilea 
Et  la  croix  du  sud  enflamm^. 

Id.,  ib. 

Trois  jours,  troi's  nuüs,  dans  la  foumalse 
Tout  ce  peuple  en  feu  bouillonna. 

Id.,  A  LA  Jeune  Fbance. 
Le  donjon  qu'un  mouliii  coudoie, 
Le  n^/^seau  de  moire  et  de  sme  .  .  . 

Id.,  Bievre. 

J'al  vu  luire  une  croix  ^äoiles. 

Id.,  A  M.  DE  Lamartine. 

Alexandriner. 

On  oroit  voir  a  la  /o/«,  sur  le  vent  de  la  nuit 
Fuir  toute  la  fum^e  ardente  et  tout  le  brult 
De  rembrasement  d'une  ville. 

V.  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel  I. 
Dans  les  hoi»  les  vieux  loups  par  troia  fois  ont  hurle. 
Th.  Gautier,  Le  Champ  de  bataille. 
Pour  ne  rien  voir^  le  ciel  ferma  ses  yeux  ^ÜoiUb. 

Id.,  Albertus  CXVIL 
ZoiVi  des  <»Mes  solells,  hin  des  nocturnes  gloires  .  .  . 
Leconte  f)E  Lisle,  Les  Clairs  de  lumb  I. 
C*6tait  lui  qui  f(Met\A\\.  de  son  apre-  harmonie 
L'enfant  songeur  couch6  sur  le  sable  d6sert. 

Id„  Ultra  coblos. 
Pui»  d^jilt  ne  sont  plus  qu*un  ,j9(»n^  noir  dans  la  bmme 

V.  Hugo,  Mazeppa. 
II  voii  tout;  et  pour  lux  ton  vol,  quo  rien  no  lasse  .  .  . 

Id.,  ib. 
Kt  eroire  entendre  en  haut,  dans  tes  noirei  entrailles  .  . 

Id.,    OdK    A    LA    COLONNE    V. 
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In  der  Yw-rede  der  öfter  erwähnten  kleinen  Schrift  von  Acker- 
mann (p.  XVIII)  wird  den  Gegnern  derjenigen  Ansicht,  nach  wel- 
cher in  den  französischen  Versen  der  Wohlklang  von  der  Betonung 
abhängt,  zugegeben  dass  in  dem  Verse 

Vu  trois  fois  un  drap  noir  seme  de  blanches  larmes  .  .  . 
der  Missklang  hauptsächlich  von  der  Wiederholung  des  Consonan- 
ten  r  herrühre.  Es  ist  dies  nicht  der  Fall,  vielmehr  ist  der  erste 
Halbvers  dieses  Alexandriners,  wenn  wir  von  den  Tonsylbenstössen 
absehen,  hauptsächlich  darum  unrhythmisch,  weil  er  für  das  Ohr 
fast  drei  Sylben  zuviel,  jedenfalls  aber  mehr  als  die  vorschrifts- 
mässigen  sechs  Sylben  enthält.  Auf  p.  XXI  der  erwähnten  Schrift 
wird  die  Härte  der  Verse 

Plus  hin!  allons  plus  loin!  —  Aux  feux  du  couchant  sombre, 

J*aime  ä  voir  dans  les  charaps  croitre  et  marcher  mou  ombre. 
V.  Hugo,  Les  Soleils  couchants  III. 
auf  die  zu  grosse  Anzahl  ihrer  Tonsylben  zurückgeführt,  während 
in  Wahrheit  auch  hier  wieder  die  Härte  durch  die  Verletzung 
der  Quantität  herbeigeführt  wird;  denn  dass  sechs  Tonsylben  für 
einen  Alexandriner  nicht  zu  viel  sind,  darauf  haben  wir  schon 
früher  hingewiesen  (Seite  158).  Auch  die  folgenden  Verse,  welche 
derselbe  Schriftsteller,  ihrer  sechs  Betonungen  wegen,  als  hart 
tadelt 

Trois  monts  bätis  par  rhomme  au  hin  per^aient  les  eieux. 

V.  Hugo,  Le  Feu  du  Ciel. 

Plus  loin,  dit  l'autre  voix  du  fond  des  cieux  venue. 

Id.,  ib. 

Fö^les,  tentes,  ^ro^^sants,  des  mäts  rompus  tombes. 

Id.,  Navabin. 

Prets  ä  woyer  leurs  feux,  prets  ä  lokQ  leur  sang. 

Id.,  ib. 

sind  nur  dadurch  unharmonisch,  dass  ihre  Sylbenanzahl  für  das 
Ohr  die  gesetzmässige  Sylbenzahl  des  Alexandriners  überschreitet. 

(145)  Durch  die  in  den  beiden  letzten  Artikeln  erörterten 
Erscheinungen  des  Verschwindens  und  der  zu  grossen  Dimension 
einzehier  Sylben  würde  nun  der  französische  Vers  viel  öfter,  als 
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CS  thatsiiclilicli  der  Fall  ist,  in  seinem  Rhythmus  geschädigt  wer- 
den, wenn  nicht  glücklicher  Weise  beide  Erscheinungen,  sobald  sie 
in  demselben  Verse  zugleich  auftreten,  sich  gegenseitig  auszu- 
gleichen im  Stande  wären.  Ist  in  der  That  z.  B.  in  einem  Verse 
eine  weibliche  Sylbe  verstummt,  während  eine  andere  Sylbe  den 
langen  Diphthongen  oi  enthält,  so  ersetzt  die  Quantität  der  langen 
Sylbe  an  Klang  das,  was  durch  das  Verstummen  der  weiblichen 
Sylbe  verloren  gegangen  ist*).  Dieser  Fall  des  Ausgleichs  der 
Quantitätsunterschiedo  ist  sehr  häufig  zu  beobachten.  Folgende 
Verse  mögen  als  Beispiele  dafür  dienen: 

FUiifsylbigrer  Vers. 

Halei»(^)  du  soir! 
V.  Hugo,  La  Pbierb  pour  toüs  VII. 

Uw(^)  voix  qui  chante  .  .  . 

Id.,  L'Enfant  qui  dort. 


Seehssylbigrer  Vers. 

Ä  ta  seu/(^)  voix 
Th.  de  Banville,  A  Raoul  Lebabbier. 

Frissoww(tf)  d'Qtoika 

Id.,  ib. 

Siebensylbigrer  Vers. 

Qui  se  ycnch{e)  pour  se  voir  .  .  . 

V.  Hugo,  Sara  la  Baigneüse. 

Achtsylbigrer  Vers. 

Los  p8auw(M)  du  soir  sont  tinis. 

Id.,  La  Mfeii^E. 

Rabat  soii  long  panafÄ(e)  noir. 

Th.  Gautier,  Tristesse  en  mbr. 


*)  Man  wird  bemerkt  haben,  dass  in  den  Beispielen  der  beiden  letzten 
Artikel,  welche  die  Ueberschreitung  der  Sylbenanzahl  vorführten,  keine  zäh- 
lenden stummen  Endungen  neben  den  zu  langen  Diphthongen  auftraten. 
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Alexandriner. 

J'ador(ö)  les  yeux  noirs  avec  des  cheveux  blonds. 

A.  DE  Musset,  Mardoche  XL  ; 

\o\l{ent)  d'un  jour  trop  vif  les  rayons  importuns  .  .  . 

A.  de  Vigny,  Le  Bain. 

Je  ne  vous  dirai  pas  que//(^)  fut  la  douamere  .  .  . 
A.  de  Musset,  Mardoche  VL 

Douairier(^),  pour  le  jour  oü  cette  sainte  envie  .  .  . 

Id.,  ib. 
Die  beiden  letzten  Verse  sprechen  wiederum  deutlich  für  die  Ver- 
stunmiung  der  mit  einer  Liquida  anlautenden  weiblichen  Endungen. 
Das  Wort  douairiere  soll  nach  den  Reimwörterbüchern  eigentlich 
vier  Sylben  (dou-ai-rie-re)  enthalten;  Musset  gebraucht  es  drei- 
sylbig,  aber  um  es  so  zu  lesen,  wird  man  doch  wohl  in  grösserer 
üebereinstimmung  mit  der  natürlichen  Aussprache*) 

Dou-ai-rier  pour  le  jour  =  -^  ^  —  |  v_.  ^  _ 
und  nicht 

Douai-rie-reu  pour  le  jour  =  ^  —  |  ^  ^  ^  — 
sprechen. 

Die  richtige  Mischung  der  Sylben  in  Bezug  auf  die 
Quantität  ihrer  Vocale  in  der  Art,  dass  die  normale  Syl- 
benanzahl  des  Verses  nicht  merklich  verändert  wird  — 
das  ist  neben  der  richtigen  Verwendung  der  Betonun- 
gen der  Hauptvorzug,  welchen  gute  französische  Verse 
vor  mittelmässigen  oder  schlechten  voraushaben.  Diese 
Beobachtung  der  Quantität  ist  wichtiger  als  die  besonderen  Sylben- 
mischungen,-  welche  der  Tonmalerei  dienen.  Um  das  Gewicht 
langer  Diphthongen  auszugleichen,  wird  es  nicht  immer  nothwendig 
sein,  dass  der  Vers  gerade  eine  verstummende  weibliche  Sylbe  ent- 
halte; es  wird  genügen,  wenn  er  wenigstens  eine  dumpfe  weibliche 
Sylbe  enthält  und  unter  Umständen  wird  es  selbst  hinreichen, 
wenn  die  übrigen  Sylben  mit  leichten  Vocalen  besetzt  sind.    Aber 

*)  „Douaire,  douairier,  douairiere  se  pronocent  douerr,  doue-rie,  doue- 
rierr.  C'est  par  abus  que  quelques  ecrivains  veulent  qu'on  dise  douarie, 
doua-rierr."    Lesaint,  1.  c.  p.  16. 
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lange  Diphthongen  in  Versen,  die  weder  verstummende,  noch  dumpfe 
Sylben,  noch  leichte  Vocale  enthalten,  verschieben  die  normale 
Quantität  und  dasselbe  findet  statt,  wenn  weibliche  Endungen  zu 
oft  in  einer  Folge  von  Versen  erscheinen,  welche  sonst  keine  voca- 
lisch  übermässig  langen  Sylben  enthalten.  Die  Kunst,  mit  welcher 
die  guten  französischen  Dichter  das  zu  häufige  Auftreten  weib- 
licher Endungen  im  Verse  vermeiden,  verdient  die  grösste  Beach- 
tung. Werden  die  weiblichen  Endungen  zu  häufig,  so  verliert  der 
Vers  an  Rhythmus  und  an  Kraft,  wie  man  an  folgenden  Strophen 
des  BANViLLE^schen  Gedichtes  Les  Cariatides  sehen  kann*); 

C'est  un  palais  du  dieu,  tout  rempli  de  sa  gloire. 

Cariatirf^«  soeurs,  des  figur(^«)  d'ivoire 

Vovtent  lo  monument  qui  monte  ä  Tether  bleu, 

Fier  com/n{e)  le  temoin  d'une  Immortelle  histoire. 

5.  Quoique  I'archer  Soleil  avcc  ses  traits  de  feu 

Morrft'  Icurs  seiiis  polis  et  vise  a  Icur  pruuelles, 
Wliea)  ne  hdiasient)  pas  les  regards  pour  si  peu. 

Mem(tf)  le  lourd  amas  des  pierr(^«)  solcnnelles 
Sous  lesque//«-«  Atlas  pliorait  comme  an  roseau, 
10.  Ne  courÄö  pas  neu  plus  leurs  te^^»  fraiernelles. 

Car  e//(ß«)  ^d^vent  biou  que  le  mä/(^)  ciseau 

Qui  fouilla  sur  leur  front  Tarcbitrave  et  les  frises 

N'en  chassera  jaiiiais  le  zephyro  et  l'oiseau. 

Hironde//(^«)  du  ciel,  sans  peur  d'e^r^  surpriscs 

15.  Vous  pouvez  faire  un  nid  dans  notre  acanthe  en  tleur: 

Yous  n*y  casserez  pas  votre  ai/(tf),  iikdes  brises. 

*)  S&mmtliche  mitzählenden  weiblichen  Enilungcn  sind  durch  den  Druck 
ausgezeichnet  und  die  verstumracndcu  sind  eingeklammert. 

V.  2.  Die  verstummende  Endung  des  zweiten  Halbverscs  wird  durch 
dio  lange  diphthongische  Schlusssylbo  in  ivoire  ersetzt. 

V.  5.  Der  Diphthong  in  quoique  gleicht  die  geriuge  Quantität  der 
Knduug  aus. 

Y.  9.  Dio  weibliche  Endung  verstummt  nicht,  sondern  artikulirt  deut- 
lich, da  ihr  s  mit  dem  folgenden  Worte  bindet. 
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-0  ^lles  de  Faros,  le  sage  ciseleur 
Qui  sur  CCS  medaillons  a-  mis  les  traits  d'Helene 
Fuit  le  guerrier  sanglaiit  et  le  lache  oiseleur.  ; 

20.  Bravez  mem(e)  l'orage  avec  son  apre  haieine 

Sans  CTBiindre  le  fardeau  qui  pese  ä  yotre  front, 
Car  vous  ne  portez  pas  l'injustice  et  la  haine 

Sous  vos  porti^w^s  fiers,  dont  jamais  nul  affront 
Ne  fera  tressaillir  les  radieus^s  lignes, 
25.  Les  heros  et  les  dieux  de  l'amour  passeront. 

Les  voyez-vous,   les  uns  avec  des  ioU{es)  vignes 
Dans  les  cheveux,  ceux-lä  tenant  contre  leur  sein 
La  lyr{e)  qui  s'accorde  au  chant  des  h.onim(e8)-cygnes? 

In  28  Versen  kommen  hier  31  weibliclie  Endungen  vor,  unter 
denen  14  verstummen  und  nur  3  mit  2  verschiedenen  Consonanten 
beginnen  (d.  h.  volle  dumpfe  Endungen  sind;  vgl.  Seite  12).  Man 
vergleiche  nun  mit  den  BANViLLE'schen  Strophen  den  Anfang  des 
Kam  von  Leconte  de  Lisle: 

En  la  trentieme  annee,  au  sie^j/t^  de  Tepreuve, 
fitant  captif  parmi  les  cavaliers  d'Assur, 
Thogorma,  le  Voyant,  fils  d'JÖlam,  fils  de  Thur, 
Eut-ce  reve,  couche  dans  les  roseaux  du  fleuve, 
5.  A  l'heure  oü  le  soleil  blanchit  l'herbe  et  le  mur. 

Depuis  que  le  Chasseur  Javeh,  qui  terrasse 
Les  forts  et  de  leur  chair  uourrit  l'aigle  et  le  chien, 
Avait  lie  son  peuple  au  joug  assyrien, 
Tous,  se  rasant  les  poils  du  cräne  et  de  la  face, 
10.  Stupi(/ö«,  s'etaient  tus  et  n'entendaient  plus  rien. 

Ployes  sous  le  fardeau  des  miseres  accrues, 

Dans  la  faim,  dans  la  soif,  dans  l'epouvante  assis, 

Ils  revoyaient  leurs  murs  ecroules  et  noircis, 


V.  11.    Die  weibliche  Endung  artikulirt  deutlich  der  Bindung  wegen. 
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Et,  comrae  aux  crocs  publics  i)endent  les  viandes  crues, 
15.  Leurs  princes  aux  ^ibets  des' Rois  iucirconcis; 

Or,  laissant,  ce  jour-lä,  pr^s  des  mornes  aieules 
Et  des  enfants  couch^s  dans  les  nattes  de  cuir, 
Les  femmes  aux  ycux  noirs  de  sa  tribu  geniir, 
Le  fils  d'^lam,  nicurtri  par  la  san^/e  des  meules, 
20.  Le  long  du  grand  Khobar  se  coucha  pour  dormir. 

Les  h&ndes  d'6talons,  par  la  plaine  inondee 
De  lumi6r(^)  gisaient  sous  le  dattier  roussi, 
Et  les  taureaux  et  les  dromadair^«  aussi, 
Avec  les  chameliers  d'Iran  et  de  Khaldee. 
25.  Thogorma,  lo  Voyant,  eut  ce  ret;^.     Voici. 

Hier  kommen  in  25  Versen  nur  14  zählende  weibliche  Endungen 
vor.  Darunter  ist  nur  eine  einzige  ganz  verstummende,  während 
die  meisten  sogar,  nämlich  zehn,  einen  vollen  dumpfen  Klang 
haben,  indem  sie  entweder  mit  zwei  verschiedenen  Consonanten 
anlauten,  oder  dadurch  voller  artikuliren,  dass  ihr  Anlaut  mit  dem 
Anlaut  des  folgenden  Wortes  gleich  oder  ähnlich  klingt  oder  da- 
durch, dass  ihr  Auslaut  mit  dem  Anfangsvocal  des  folgenden 
Wortes  bindet.  Aber  wie  voll  klingen  auch  dafür  diese  Verse, 
wie  wuchtig  fallen  sie  gegen  die  BANViLLE'schen  Alexandriner  in 
das  Ohrl 


V.  15,  18.     Vergl.  V.  11. 

V.  17.  iiAttes  de.  Die  weibliche  Endung  artikulirt  sehr  deutlich  wegen 
der  Aehnlichkcit  ihres  consouantischen  Anlautes  mit  dem  Anlaut  der  fol- 
genden Sylbo.     Vcrgl.  S.  15. 

V.  21  u.  25.    Vergl.  V.  17. 

V.  23.    Vergl.  V.  11. 


Schliiss. 

(146)  Ueberblicken  wir  am  Schluss  die  drei  Elemente,  welche 
die  Form  des  französischen  Verses  bilden,  nämlich  die  feste  Syl- 
benanzahl,  den  harmonischen  Wechsel  betonter  und  unbetonter 
Sylben  oder  den  Tonsylbenrhythmus  und  den  Reim,  so  be- 
merken wir  folgendes; 

1)  Die  feste  Sylbenanzahl  richtet  sich  nach  von  Alters 
her  überkommenen  Regeln,  welche  theilweise  einer  Reform  be- 
dürftig sind.  Das  Verbot,  welches  die  weibHchen  Endungen  mit 
vorhergehendem  Vocal  (ee,  aie,  ie,  oue,  iie,  eue,  oie,  uie)  aus  dem 
Inneren  des  Verses  in  allen  Fällen  ausschliesst,  in  welchen  das 
e  muet  dieser  Endungen  nicht  elidirt  werden  kann,  muss  fallen. 
Der  moderne  Vers  hat  diese  Endungen  einsylbig  zu  rechnen,  da 
sie  in  der  Aussprache  völlig  stumm  sind  und  ihr  e  muet  nur  zur 
Dehnung  des  vorhergehenden  Vocales  dient.  Die  Ausnahmestellung, 
der  sich  die  Formen  qu'ils  aient,  quHls  soient  erfreuen  (Seite  7), 
wird  dann  zur  Regel.  Der  durch  die  Fusion  geradezu  prämürte 
Hiatus  in  Verbindungen  wie  noyee  au  sang,  Troie  expira  u.  s.  w. 
wird  seltener,  eine  reiche  Menge  von  Wortformen  wie  fees,  rues, 
bleues,  fleuries,  ils  croient,  quHls  louent  u.  s.  w.  erhält  Zutritt  in 
das  Innere  des  Verses  und  erhöht  dadurch  die  Beweglichkeit  und 
Schmiegsamkeit  der  dichterischen  Periode.  Mit  demselben  Rechte, 
mit  welchem  man  reniement,  devouement  als  dreisylbige  Wörter 
überall  im  Verse  verwendet,  sollte  man  auch  die  Verbalformen 
ils  renient,  ils  devouent  überall  im  Verse  zweisylbig  gebrauchen. 

Dieser  wesentlichen  Abänderung  der  üblichen  Sylbenzählung, 
der  nichts  als  Gewohnheit  und  Vorurtheil  entgegenstehen,  würden 
sich  noch  andere  Abänderungen   anreihen   lassen,   die   allerdings 
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vorher  einer  genauen  Discussion  unterliegen  müssten.  Dahin  ge- 
hört z.  B.  die  schleppend  und  schlecht  klingende  Diärese  der 
Endungen  ion  und  ien,  soweit  dieselben  nicht  mit  zwei  verschie- 
deneu Consonanten  anlauten;  wenn  man  diese  Endungen  einsyl- 
big  rechnete,  so  würden  auch  die  auf  sie  ausgehenden  Verse  ge- 
drungener und  im  Reim  angenehmer  klingen.  In  Betreff  der  mit 
einer  Liquida  oder  einem  scharfen  Zischlaut  anlautenden  weib- 
lichen Endungen  wird  es  schon  fraglicher  sein,  ob  man  sie  durch- 
weg nicht  mehr  mitzählen  soll,  da  der  durch  sie  entstehende  Quan- 
titätsverlust durch  vollere  sie  begleitende  Sylben  ausgeglichen 
werden  kaim  (Artikel  145). 

2)  Der  Tonsylbenrhythmus  des  französischen  Verses  kann 
in  Zukunft  noch  reiner  geprägt  werden,  sobald  die  Dichter  sich 
auch  theoretisch  seiner  Rolle  bewusst  werden.  Bis  jetzt  haben  die 
meisten  Dichter  nur  instinctiv  die  Wichtigkeit  der  harmonischen 
Ordnung  der  Betonungen  erkannt;  die  Romantiker  sprechen  öfter 
davon,  man  müsse  den  Alexandriner,  der  nur  zwölf  Sylben  zähle, 
so  handhaben,  dass  er  viel  länger  erscheine,  als  er  in  Wirklich- 
keit sei.  Sie  setzen  damit  der  Verwässerung,  die  der  Alexandri- 
ner de|8  achtzehnten  Jahrhunderts  durch  die  zu  grosse  Anzahl 
unbetonter  Sylben  zeigt,  die  Kraft  entgegen,  mit  der  ihn  die  neue 
Schule  durch  Häufung  der  Betonungen  verjüngte.  Ein  theoretisches 
Studium  der  Betonungen  köimte  indessen  noch  einige  Fehler  z.  B. 
die  allzu  häufigen  harten  Tonsylbenstösse  aus  dem  modernen  Verse, 
der  in  Bezug  auf  Rhythmus  auf  dem  richtigen  Wege  begriffen  ist, 
verschwinden  lassen.  Von  neu  zu  einfindenden  Versen  kann,  wie 
wir  nachgewiesen  haben,  die  französische  Verskunst  kein  beson- 
deres Heil  erwarten,  da  sich  die  bestehenden  Verse  natui'gemäss 
dem  Charakter  der  französischen  Accontuation  angopasst  haben. 
Dagegen  wäre  es  möglich,  der  Form  der  Dichtung  dadurch  neue 
Mittel  zuzuführen,  dass  man  mit  den  verschiedenen  rhythmischen 
Formen  eines  und  desselben  Verses  in  einem  Gedichte  nach  einer 
bostimmton  und  symmetrischen  Ordnung  abwechselte;  es  wäre 
denkbar^  dass  dadurch  rhythmisch  harmonische  Strophensätze  ent- 
stünden, die  kunstvoll  wären  und  doch  dem  rhythmischen  Genius 
der  Sprache  entstammten. 
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3)  Der  Reim  der  französischen  Sprache,  der  schon  ohnehin 
über  reiche  Mittel  verfügt,  ist  eines  fast  unberechenbaren  Auf- 
schwunges fähig,  sobald  er  sich  ganz  mit  der  bestehenden  Aus- 
sprache in  Einklang  setzt  und,  wie  es  sein  muss,  nur  an  das  Ohr 
appellirt.  Es  müssen  also  alle  rein  orthographischen  Reimregeln 
nebst  dem  Gesetz  der  Reimfolge  fallen.  Dabei  wird  dann  die 
Pflege  des  vollen  Klanges  im  Reim,  welche  die  moderne  Schule 
mit  Recht  sich  angelegen  sein  lässt,  ebenfalls  gewinnen,  weil  der 
vollere  Klang  dann  leichter  zu  erreichen  ist.  Dass  aber  auch 
diese  Pflege  keine  pedantisch  einseitige  sein  darf,  dass  der  Reich- 
thum  des  Reimes  nicht  nach  dem  Stützconsonanten  allein  zu 
definiren  ist,  darauf  haben  wir  schon  früher  hingewiesen  (Artikel  87). 
Hiervon  abgesehen  verdient  es  nur  Anerkennung,  wenn  die  moder- 
nen französischen  Dichter  das  Wort  „Reimer"  (rimeur)  zu  einem 
Ehrentitel  erhoben  haben  und  auch  hierin  ist  die  moderne  Schule 
auf  dem  richtigen  Wege  begriffen*).  — 

Vielleicht  in  keiner  neueren  Sprache  hat  die  Theorie  der 
Dichtkunst  so  bestimmend  auf  die  Praxis  zurückgewirkt,  wie  im 
Französischen.  Bisher  ist  diese  Rückwirkung  zum  allergrössten 
Theil  eine  die  Schönheit  des  Versrhythmus  schädigende  gewesen. 
Möge  darum  endlich  die  Zeit  gekommen  sein,  in  der  Frankreichs 
Dichter  den  Einwirkungen  derjenigen  Lehren  zugänglich  werden, 
durch  welche  der  französische  Vers  in  völligen  Einklang  mit  der 
natürlichen  Aussprache  gelangt!  Dann  werden  dieselben  Quellen, 
welche  bisher  im  Verborgenen,  durch  Hindernisse  und  auf  Um- 
wegen zum  Fluss  der  gebundenen  Rede  zusammentraten,  in  geeb- 
netem Bett  zu  einem  noch  gleichmässiger  wogenden  Rhythmus 
geeinigt  werden. 


*)  Wir  sprechen  hier  nur  von  der  Form  der  Dichtkunst.  Diese  hat 
durch  die  Romantiker  ohne  Zweifel  nur  gewonnen;  dass  es  vielen  Dichtern 
dieser  Schule  am  dichterischen  Inhalte  und  an  Natürlichkeit  gebricht,  ist 
eine  andere  Sache.  Vielleicht  wird  sich  einst  zeigen,  dass  die  bedeutendste 
Aufgabe,  welche  die  romantische  Schule  zu  erfüllen  hatte,  die  war,  das 
dichterische  Werkzeug,  die  Versform,  für  ein  neues  Erblühen  französischer 
Dichtung  zu  vervollkommnen. 


Anhang. 


Rhythmische  Scansion  des  ersten  Actes  der  Athalie 

von  Racine. 

(Mit  Ausnahme  der  letzten  Scene.) 

Scfene  I. 

JOAD,  ABNER. 

ABNER. 

Oui,  jo  viens|dans  son  temple  1 1  adorcr  |  l'Eternel ;  3  3 

Je  viens,|selon  I  l'usage  II  anti|que  et  solennel,  (2)4 

C616brer  j  avec  vous  ||  la  fameu|se  journee  3  3 

Oü  sur  Ic  mont  |  Sina  ||  la  loi  |  nous  fut  |  donnee.  4  (2) 

5.  ,  Que  les  temps|sont  changes!  ||Sitüt|que  de  ce  jour  3  4 

La  trompe|tte  sacrec  ||annon5ait|le  retour,  3  3 

Du  temjple,  oni6 1  partout  1 1  de  festons  |  magnifiques,  2  3 

Le  peujple  saintjen  foule  1 1  inondait  |  les  portiques;  2  3 

Et  tous,  I  devant  |  Kautel  1 1  avec  or|dre  introduits,  (2)  3 
10.    De  leurs  champs|dans  leurs  malus  ||portant|  les  uouveaux  fruits,    3  4 

Au  Dieujde  runivers||consacraieut|ces  pr^mices:  4  3 

Les  prejtres  ne  pouvaient||suffi|re  aux  sacrifices.  4  4 

L'auda|ce  d*u|ne  femme,  1 1  arretant  |  ce  concours,  (2)3 

£n  des  jours  j  t6n6breux  jj  a  chang^jccs  beaux  jonrs.  3  3 

V.  4.    Vorgl.  S.  39. 

V.  9.  Der  zweite  Halbvcrs  wird  durch  die  Wiederholung  des  r  und 
der  t-Lanto  hart;  dazu  kommt  der  nicht  ganz  schwache  Zusammenstoss  der 
Tonsylhcn  avw  ordre:  avec  ordr'mtrodwits. 

V.  10.  Der  Tonsylbenstoss  nou\eaux  fruiU  vor  dem  Reim  hebt  den 
Begriff  der  jungen  FrQchte  hervor. 
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15.  D'adorateurs|zel4s||ä  pei|ne  un  petit  nombre  44 
Ose  des  premiers  temps||iioüs  retracer  |  quelque  ombre:        (3)3 

Le  rejste  pour  |  son  Dieu||montre  un  oubli|  fatal;  (2)4 

Ou  me|me,  s'empressant||aux  autelsjde  Baal,  4  3 

Se  fait  I  initier  ||  ä  ses  j  honteux  |  mystöres,  4  (2) 

20.    Et  blasphe|me  le  nom||qu'ont  invoque  |  leurs  pöres.  3  4 

Je  trem|ble  qu'Athalie,  ||ä  ne  vous  rien|cacher,  44 

Vous-me|me  de  l'autel  1 1  vous  faisant  |  arracher,  4  3 

N'achejve  enfin  |  sur  vous  1 1  ses  vengeanjces  funestes,  2  3 

Et  d'uii  I  respect  |  force  1 1  ne  depou|ille  les  restes.  (2)  3 

JOAD. 

25.    D'oü  vous  vient  |  aujourd'hui  ||  ce  noir  |  pressentiment?  3  4 

ABNEK. 

Pensez-vous  I  etre  saint||et  ju|ste  impunement?  3  4 

D^s  longten^ps  I  eile  hait||cette  fermete  rare  3  (5 -f- 1) 

Qui  rehaujsse  en  Joad||reclat|de  la  tiare;  3  4 

Des  longtemps  |  votre  amour  1 1  pour  la  |  religion  3  (4) 

30.    Est  traitejde  revolte||et  de  sedition.  3(6) 

Du  meri|te  eclatant  1 1  cette  rei|ne  jalouse  3  3 

Halt  surtout  |  Josabeth,  1 1  votre  fide|le  epouse.  3  4 

Si  du  grand  prejtre  Aaron  1 1  Joad  |  est  successeur,  4  4 

De  no'tre  dernier  roi  |  Josabeth  (  est  la  soeur.  .            (4)  3 

35.    Mathan,  |  d'ailleurs,  |  Mathan,  |  ce  prejtre  sacrilege,  2  4 

Plus  mechant  |  qu'Athalie,  1 1  ä  toute  heujre  l'assiege ;  3  3 


V.  15.     ^etit  nonihre  wie  V.  10. 

V.  16.  Der  Halbvers  (3)  macht  hier  völlig  den  gleichen  Eindruck  wie 
der  sechssylbige  Wirbel.    Vergl.  S.  89. 

V.  16.    Vergl.  S.  58  u.  59. 

V.  17.  Es  kann  nicht  montre  un\ouhli\  fatal  scandirt  werden,  weil 
die  schwache  Tonsylbe  un,  die  allerdings  der  Ictus  trifft,  durch  die  unmit- 
telbar vorhergehende  starke  Tonsylbe  monire  gedämpft  wird. 

V.  29  u.  30.     Zwei  schwache  Verse  hinter  einander. 

V.  33.  Nicht  Si  du  grand  \prctre  Aaron  zu  scandiren,  weil  grand 
pretre  zu  einem  Begriff  verschmilzt. 

V.  34.     Boi  ist  durch  Tonsylbenstoss  vor  der  Cäsur  hervorgehoben. 
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Matlian,  |de  nos  |  autels||  infa|me  descrtcur,  (2)4 

Et  de  tou|te  vertu  ||zele|per56cuteur.  3  4 

C'est  peu  I  qua,  le  front  ceint  |  d'uiie  mi|tre  ^trangdre,  4  3 

40.    Ce  16vi|te  ä  Baal||prete  son  minist^re;  3(3) 

Co  tcm|ple  Timportune,  ||et  son  |  impi6t6  .  4(4) 

Voudrait  |  aneantir  1 1  le  Dieu  |  qu'il  a  |  quitte.  4  (2) 
Pour  vous  perjdre  il  n'est  point||de  ressorts  |  qu'il  n'invente;    3  3 
Quelquefois  I  il  vous  plaint,  ||souvent|meme  il  vous  vante.       3  4 

45.    II  affe|cte  pour  vousjune  fau|sse  douceur;  3  3 

Et,  par  lä,  |  de  son  fiel  |  colorant  |  la  noirceur,  3  3 

Tantöt  I  ä  cejtte  reine  ||  il  vous  peint  |  redoutable,  (2)  3 

Tantöt,  I  voyant  |  pour  l'or  |  sa  soif  |  insatiable,  2  4 

II  lui  feint  |  qu'en  un  lieu  1 1  que  vous  seul  |  connaissez,  3  3 

50.    Vous  cacliez  |  des  tresors  1 1  par  David  |  amasses.  3  3 

Enfin,  I  depuis  |  deux  jours,  (|  la  super|be  Athalie  (2)  3 

Dans  un  somjbre  cbagrin  ||  parait  |  ensevelie.  3  4 

Je  Tobservais  I  hier,  1 1  et  je  voyais|ses  yeux  4  4 

Lancer|sur  le  lieu  saint||des  regards  |  furieux :  4  3 

55.    Comme  si,  I  dans  le  fond||de  ce  vajste  editice,  3  3 

Dieu  cachait  |  un  vengeur  1 1  arme  |  pour  son  |  supplice.  3  (2) 

Croyez-moi,  I  plus  j'y  pense,  ||et  nioins|je  puis|douter  3  2 

Que  sur  vous  |  son  courroux||ne  soit  pret|  d'eclater;  3  3 

Et  que  de  J^zabel||la  ti|lle  sanguinaire  6  4 

60.    Ne  viejnne  attaquer  Dieu  ||jusqu'en  |  son  sanctuaire.  4(4) 


V.  39.  Das  Participe  ceint  ist  wie  rot  in  V.  34  hervorgehoben,  weil 
die  Krönung  mit  der  fremden  Mitra  Hauptbegrifif  ist. 

V.  41.    Vergl.  V.  16. 

V.  44.  souyent  \  meme  il  vous  vante;  soitvent  als  Gegensatz  zu  quflqHr- 
foia  durch  Tonsylbenstoss  zwischen  zwei  Füssen  hervorgehoben. 

V.  54.  Lieu  saint:  Tonsylbenstoss,  bei  welchem  lieu  gedämpft  wird; 
Heu  Saint  =-  Heiligthum  ist  ein  Begriflf. 

V.  55.  Si  hat  einen  starken  Accent,  weil  es  von  seinem  Verbe  durch 
eine  l&ngoro  adverbiellc  Bestimmung  getrennt  ist.  Aehnlich  die  Coiyunction 
et  in  V.  69.    Vergl.  S.  39. 

V.  59.    Die  Form  6  und  nicht  (6);  vergl.  V.  55. 

V.  60.  Der  Tonsylbenstoss  attaquer  Dien  mit  der  folgenden  Ausnahme- 
form 6  bringen  rhythmisch  das  gewaltsame  Vermessen  Athalie's  zum  Ausdruck. 


J 
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JOAD. 

Celui|qui  met|un  frein||ä  ia^  fureur  [des  fiots  2(2) 

Salt  aussi  |  des  mechants  |  arreter  |  les  complots.  3  3 

Sournisjavec  j  respect||ä  sa  [  volonte  sainte,  (2)  (4) 
Je  crains  Dieu,  |  eher  Abner,  |  et  n'ai  point  |  d'autre  crainte.       3  3 

65.    Cependant|je  rends  gräce||au  ze|le  officieux  3  4 

Qui  sur  tous  |  mes  perils  1 1  vous  fait  |  ouvrir  |  les  yeux.  3  2 

Je  vois|que  l'injustice  ||  en  secretjvous  irrite,  4  3 
Que  vous  I  avez  |  encor  ||  le  coeur  |  isra^lite.                             '  (2)  4  . 

Le  cieljen  soit  |  beni!  1 1  Mais  ce  secret  |  courroux,  (2)4 

70.    Cette  oisijve  vertu,  ||  vous  en  |  contentez-vous?  3(4) 

La  foijqui  n'agit  point,  1 1  est-ce  une  foijsincere?  4  4 

Huit  ans  |  dejä  |  passes,  ||  une  impi|e  etrangere  2  3 

Du  scepjtre  de  David  1 1  usurjpe  tous  |  les  droits,  4  2 

Se  baijgne  impunement  1 1  dans  le  sang  |  de  nos  rois,  4  3 

75.    Des  enfantsjde  son  fils  1 1  detestajble  homicide,  3  3 

Et  me|me  con|tre  Dieu|[leve  son  bras|  perfide;  (2)4 

Et  vous,  I  Tun  des  soutiens  1 1  de  ce  tremblant  |  etat,  4  4 

Vous,  nourrijdans  les  camps||du  saint  roi  |  Josaphat,  ^3 

Qui  sous  son  fils  |  Joram  1 1  commandiez  |  nos  armees,  4  3 

80.    Qui  rassurä|tes  seul||nos  vijUes  alarmees,  4  4 

Lorsque  d'Ochozias  1 1  le  trepas  |  imprevu  6  3 

Dispersa  |  tout  son  camp  1 1  ä  l'aspect  |  de  Jehu ;  3  3 

„Je  crains  Dieu,  |dites-vous;  ||  sa  veritejme  touche!"  3  4 

Voici  I  comme  ce  Dieu  ||  vous  repond  |  par  ma  bouche:  4  3 

85.    „Du  ze|le  de  ma  loi||que  sertjde  vous  |  par  er?  4^(2) 

„Par  de  sterijles  voeux  1 1  pensez-vous  |  m'honorer?  4  3 

„Quel  fruit  |me  revient-il  1 1  de  tousjvos  sacrifices?  4  4 

„Ai-je  besoin  I  du  sang  ||  des  boucs  |  et  des  |  genisses?  4  (2) 


V.  61—64.  Diese  vier  Verse  werden  ihrer  Schönheit  wegen  allgemein 
bewundert.  In  Betreff  von  volonte  sainte  vergl.  V.  54.-  Man  beachte,  dass 
die  vier  Verse  jambischen  und  anapästischen  Gang  regelmässig  wechseln. 

V.  71.  Es  kann  keine  schwache  Scansion  auf  une  fallen,  weil  die 
starke  Tonsylbe  von  est  die  Tonsylbe  von  une  zu  sehr  herabdrückt. 

V.  79.     Vergl.  S.  52. 

Lubarscli,  franz.  Verslehre.  OO 


43 

2(4) 
34 

(2)3 

33 

33 

43 

3(2) 
44 

33 

43 

(4)3 
44 

33 

34 

514  Anhang. 

„Le  sang  |  de  vos  rois  crie,  1 1  et  n'est  point  |  (^coute. 
90.    „Rompez,  |  rompez  |  tout  pacte  ||  avec  |  l'impiete; 

„Du  milieu|de  mon  peuple||exterminez|les  crimes; 
„Et  vousi  viendrez|alors||m'immoler|  vos  victimes." 

ABNER. 

H6!  que  puis|-je  au  miliou||de  ce  peu|ple  abattu? 

Benjamin  [est  sans  force,  ||et  Judajsans  vertu: 
95.    Le  jourjqui  de  leurs  rois||vit  6tein|dre  la  race 

Eteignit  I  tout  le  feu||de  leur  |  antijque  audace. 

Bieu  me|me,  disent-ils,  ||8*est  retir6|de  nous: 

Do  rhonneur|des  Hebreux  1 1  autrefois  |  si  jaloux, 

II  voit|sans  int6ret(|  Icur  grandeur  |  terrassee ; 
100.  Et  sa  I  mis6ricordc  1 1  {\  la  fin|s'est  lass6e; 

On  ne  voit  plus  |  pour  nous  1 1  ses  redouta|bles  mains 

De  merveil|les  sans  nombre  1 1  effrayer  |  les  humains; 

L'arche  8aint|e  est  muette,  1 1  et  ne  rend  plus  |  d'oracles. 

JOAD. 

Et  quel  tempsjfut  jamais||si  fertijle  en  miracles?  3  3 

105.  Quand  Dieu  |  par  plus  |  d'effets  ||  montra-t-il  |  son  pouvoir?  2  3 

Auras-tu  donc|toujours||des  yeuxjpour  ne  point  voir,  4  4 
Peuple  ingrat?|Quoi!  toujours||les  plus  gran|des  merveilles,    3  3 

Sans  6branler|ton  coeur||frapperont|  tes  oreilles?  4  3 

Faut-il,  I  Abner,  |faut-il||  vous  rappeler  |le  cours  2  4 

110.  Des  prodi|ges  fiimeux  1 1  accomplis  |  en  nos  jours,  3  3 

Des  tyrans  |  d'Israel  ||  les  c61^|bres  disgräces,  3  3 

Et  Dieu|trouv6|tid61e||en  tou|tes  ses|menaces;  2(2) 

V.  89.  Tonsylbenstoss  vor  der  Cäsur  mit  beabsichtigter  Wirkung  wie 
in  V.  60. 

V.  105.  Quand  ist  stark  betont,  so  dass  im  ersten  Fuss  ein  Tonsyl- 
benstoss innerhalb  eines  Jambus  stattfindet.  Doch  verliert  dieser  Zusam- 
menstoss  im  Vorsanfang  an  Härte,  weil  die  Stimme  bei  Beginn  des  Verses 
noch  kräftig  genug  ist,  ihn  zu  bewältigen,  und  weil  der  Rhythmus  erst  im 
weiteren  Verlauf  eines  Verses  sich  entwickelt,  daher  auch  erst  im  weiteren 
Verlauf  merklich  geschädigt  werden  kann. 

V.  106.  Der  Tonsylbenstoss  vor  dem  Reim  ist  sehr  hart  und  wird  hier 
noch  dadurch  unangenehmer,  dass  beide  Tonsylben  den  langen  Vocallaut  oi 
enthalten.     Vorgl.  Artikel  114. 
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L'impi|e  Achab  |  detruit,  ||  et  de  son  sang  |  trcmpö  2  f 

Le  champ|que  par  |  le  meurtre||il  avait  |  usurpe 5  (2)3 

115.  Pres  de  ce  champ  |  fatal  ||Jczabel|immoI6c,  43 

Sous  les  pieds  |  des  chevaux  1 1  cette  rei|ue  foulte,  3  3 

Dans  son  sang  |  inhumain  1 1  les  chiens  |  dcsalter^s,  3  4 

Et  de  son  corps  |hideux||  les  mem|bres  dechirös;  44 

Des  prophe|tes  menteurs  1 1  la  trou|pc  confondue,  3  4 

120.  Et  la  fla|mme  du  ciel||sur  l'autel  |  descendue ;  33 

Eli|e  aux  Clements  1 1  parlant  |  en  souverain,  4  4 

Les  cieux  |  par  lui  |  fermes  1 1  et  devenus  |  d'airain,  2  4 

Et  la  tejrre  trois  ans||sans  plui|e  et  sans  |  rosee,  •  8(2) 

Les  mortsjse  ranimant||ä  la  voix  |  d'Elisee?  43 

125.  Reconnaissez,  |  Abner,  ||  ä  ces  traits  |  eclatants,  4  3 
Un  Dieujtel  aujourd'hui||qu'il  futjdans  tousjles  temps.        4  2 

II  sait,  I  quand  11  lui  plait,  1 1  faire  eclater  |  sa  gloire  5  4  4^ 

Et  son  peujple  est  toujours||present  |ä  sa  |  memoire.  3(2) 

ABNEK. 

Mais  oü  I  sont  ces  |  honneurs  |  ä  David  |  tant  promis,  (2)  3 

130.  Et  preditsjmeme  encore||ä  Salomon|son  fils?  3  4 

Helas!|nous  esperions  1 1  que  de  leur  ra|ce  heureuse  4  4 

Devait  I  sortir  I  de  rois||une  suijte  nombreuse;  2  3 

Que  sur  tou|te  tribu,  1 1  sur  tou|te  nation,  3  4 

L'un  d'eux  |  etablirait  1 1  sa  domination,  4  (6) 

135.  Ferait|cesser|  partout  II  la  discor|de  et  la  guerre,  2  3 

Et  verrait  |  ä  ses  pieds  1 1  tout  les  rois  |  de  la  terre.  3  3 

JOAD. 

Aux  prome|sses  du  ciel||pourquoi|renoncez-vous?  3  4 

ABNEE. 

Ce  roi|fils  de  David,  ||oü  le  chercherons-nous?  4  6 

Le  ciel  me|me  peut-il  1 1  reparer  |  les  ruines  3  3 

V.  113—118.    Vergl.  Seite  479. 

V.  134  u.  138.  Die  beiden  letzten  Halbverse  sind  ganz  prosaisch; 
dasselbe  gilt  vom  ersten  Halbvers  in  V.  155. 

V.  139  u.  141.  Meme  gehört  im  ersten  Vers  zu  ciel,  im  zweiten  zu 
au  bereeau.  JjQ  ciel  meme  peut-il  =  ^  ^  —  |  ^  -^  — ;  l'enfant  meme 
au  bereeau  =  —-  —  |  —  ^  ^—  — . 

33* 
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140.  De  cet  ar|bre  seche|jusquc  dans  ses  |  racines?               ^  3(4) 

Athali|e  ctouffa  1 1  Tenfant  |  meine  au  berceau.  3  4 

Les,  morts,  |  apr^s  |  huit  ans,  1 1  sortent-ils  |  du  tombcau?  (2)  3 

Ah!  si  I  dans  sa  ]  fureur  ||  eile  s'etait  |  trompee;  (2)  (4) 

Si  du  sang  I  de  nos  rois  ||quelque  goujtte  echappec 3  3 

JOAD. 

145.11c  bien!|quc  fcricz-\ous?|| 

ABNER. 

0  jour  I  heureux  I  pour  moi!  4  2 

De  que|ile  ardeur  |j'irais||  reconnai|tre  mon  roi!  2  3 

Doutez-vous  I  qu'ä  ses  pieds||nos  tribus  |  erapressees  . . .  3  3 

Mais  pourquoi|me  flatter||de  ces  vaijnes  pensees?  3  3 

D6plora|ble  hcritier||dc  ces  rois  |  triomphants,  3  3 

150.  Ochozias  |  restait  1 1  seul  avec  ses  |  enfants;  4  (4) 

Par  les  traitsjde  Jehu||je  vis  |  percer  |  le  perc;  3  2 

Vous  avez  vu  |  les  fils  1 1  massacres  |  par  la  mere.  4  3 

JOAD. 

Je  ne  m'expli|que  point;||mais  quand  rajstre  du  jour  4  3 

Aura  I  sur  l'horizon  1 1  fait  le  tiers  |  de  son  tour,  4  3 

155.  Lorsque  la  troisieme  heure||aux  priö|res  rappelle,  6  3 

Retrouvez-vous  |  au  temple  1 1  avec  |  ce  me|me  zele.  4  (2) 

Dieu  pourra|vous  montrer||par  d'importants  |  bienfaits  3  4 

Quc  sa  paro|le  est  stable||et  no  tromjpe  jamais.  4  3 

Allez:|pour  ce  grand  jour||il  faut|que  je  m*apprete,  4  4 

160.  Et  du  tom|ple  dejä||  Taube  blauchit|lo  faite.  3  4 

ABNEB. 

Quel  8era|ce  bieufait||quo  je  no  comprends  pas?  3  6! 

L'illu|stre  Josabeth  1 1  porto  vers  vous  [ses  pas:  4  4 

Je  sorsjjct  vais|me  joindre||ä  la  trou|pc  fidöle  2  3 

Qu'atti|re  do  co  jour||la  pom|po  solennelle.  4  4 


Y.  161.    Der  zweite  Halbvers  ist  ganz  ungegliedert 
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Sc^ne  IL 

JOAD,  JOSABETII. 

JOAD. 

165.  Les  temps|sont  accomplis,  1 1  prince|ssc :  11  faut|  parier,  4  2 

Et  \o|tre  heureux  I  larcin  1 1  ne  se  peut  plus|celer.  2  4 

Des  ennemis|de  Dieii||la,coupa|ble  insolcnce,  4  3 

Abusant  |  contre  lui  1 1  de  ce  profond  |  silence,  3  4 

Accujse  trop  I  longtemps  1 1  ses  prome|sses  d'crreur.  (2)3 

170.  Que  dis|-je?  Le  succes  1 1  animant  |  lenr  fureur,  4  3 

Jusque  sur  no|tre  autel||votre  inju|ste  marätre  (4)3 

Veut  oflfrir  |  ä  Baal  1 1  un  encens  |  idolätre.  3  3 

Montrons  |  ce  jeujne  roi  ||  que  vos  mains  |  ont  sauve,  2  3 

Sous  rai|le  du  |  Seigneur  ||dans  le  tem|ple  eleve.  (2)3 

175.  De  nos  prin|ces  hebreux|(il  aurajle  courage,  3  3 

Et  dejä|son  esprit||a  devancejson  äge.  3  4 

Avant  I  que  son  !  destin  ||  s'explijque  par  |  ma  voix,  (2)  (2) 

Je  vais  I  l'offrir  I  au  Dieu||par  qui  rejgnent  les  rois:  2  3 

Aussitot,  I  assemblant  1 1  nos  levijtes,  nos  pretres,  3  3 

180.  Je  leur  |  declarerai  1 1  l'heritier  |  de  leurs  maitres.  (4)  3 

JOSABETH. 

Sait-il  I  dejä  I  son  nom||et  son  no|ble  destin?  2  3 

JOAD. 

II  ne  repond  |  encor  1 1  qu'au  nom  |  d'Eliacin,  4  4 

Et  se  croit  I  quelque  enfant||rejete  |par  sa  mere,  3  3 

A  qui  I  j'ai  par  |  pitie  ||  dalgne  |  servir  |  de  pere.  (2)  2 

JOSABETH. 

185.  Helas!|de  quel|peril  ||je  l'avais  sujtirerl  2  4 

Dans  quel  I  peril  I  encore  1 1  il  est  pres|de  rentrer!  2  3 


V.  171.    Der  Vers  nähert  sich  der  Form  6,  da  jusque  stark  betont  ist. 

V.  184.  Das  Pronom  relatif  ist  stark  betont,  sobald  es,  wie  hier,  von 
einer  Präposition  {ä)  regiert  wird,  die  es  von  seinem  Beziehungswort  (mere) 
trennt.  A  qui  j'ai  |  par  pitie  |  daigne  | . .  kann  nicht  scandirt  werden,  weil 
fai  in  der  dritten  Sylbe  nicht  durch  den  Ictus  gehoben  ist  und  überdiess 
drei  auf  -e  ferme  schliessende  Füsse  einen  Missklang  gäben. 
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JOAD. 

Quoi!  d6jä|votre  foi  1 1  s'affaiblit  |  et  s'etonne?  3  3 

JOSABETH. 

A  vos  sajgcs  conscils,  llscigneur,  |jo  m'abaudonno.  3  4 

Du  jourique  j'arrachai||cct  cnfant|ä  la  inort,  4  3 

190.  Je  remis  I  eil  vos  mains||tout  Ic  soinjclc  son  sort;  3  3 

Meme,  do  mon  |  amour  ||  craignant  |  la  violonce,  (4)  4 

Autant|que  je  Ic  puis||j'evi|te  sa  |  presencc,  4(2) 

Do  pcur|qu'en  Ic  voyant  ||quelque  trou|blc  indiscret  4  3 

Ne  fajsse  avec  |  mes  pleurs||echapper|  mon  sccret.  (2)3 

195.  Surtout  I  j'ai  cru  |  devoir  ||  aux  lar|mes,  aux  |  prieres,  2  (2) 

Consacrer  |  ces  trois  jours  ||  et  ccs  |  trois  nuits  |  entieres.  3  (2) 

Copendant  |  aujourd'hui  ||  puis-je  vous  demandcr  3  (3) 

Quels  amis|vous  avez||prets  k  vous  seconder?  3(3) 

Abner:|lc  bra|vc  Abner  1 1  vicndra-t-il  |  nous  defendre?  2  3 

200.  A-t-il  I  pres  de  son  roi||fait  sermciit|de  sc  rendre?  4  3 

JOAD. 

Abner,  |  quoiqu'on  sc  put  1 1  assurer  |  sur  sa  foi,  4  3 

Ne  sait|pas  meme  cncor||si  nous  avonsjun  roi.  4  4 

JOSABETH. 

Mais  ä  qui|de  Joas  1 1  confiez-vous  |  la  garde?     ~  3  4 

Est-ce  Obed,  |est-ce  Amnion  ||que  cet  honneur  |  regarde?  3  4 

205.  De  mon  pe|re  sur  eux||les  bicnfaits  |  repandus . . .  3  3 

JOAD. 

A  rinjujste  Athalie||ils  sc  sont  tousjvendus.  3  4 

JOSABETH. 

Qui  donc|opposez-vous||coutre  ses  satellites?  4(3) 


V.  197  u.  198.  Beide  Verse  sind  schwach;  im  zweiten  ist  die  Ton- 
sylbe  von  avez  stark,  weil  avez  hier  nicht  Hilfszeitwort  ist.  . . .  pröts  k  [  vous 
seconder  «  (4)  kann  nicht  scandirt  werden,  weil  die  schwache  Tonsylbe  ä 
durch  die  starke  prets  gedÄmpft  wird. 

V.  202.  Ne  sait  pas  m^me  encoro  =  ^  —  |  —  w  w  — ;  satt  verliert 
seinen  Ton  nicht  an  pas,  weil  die  Verneinung  pcta  mime  encore  als  selbst- 
st&ndigus  Satzglied  sich  absondert  und  weil  sait  dem  lahalte  nach  stark 
betont  ist. 
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JOAD. 

Ne  vous  rai-|je  pas  dit?||No8  prejtres,  nos  |  levites.  3(2) 

JOSABETH. 

Je  sais  |  que,  pr^s  |  de  vous  ||  en  secret  |  assembl6,  (2)  3 

210.  Par  vos  soins  |  prevoyants  1 1  leur  nom|bre  est  redouble;  3  4 

Que,  pleins  I  d'amour  I  pour  vous,  ||d'horreur|pour  Athalie,  2  4 

Un  serment  |  solennel  1 1  par  avanjce  les  lie  3  3 

A  ce  fils  I  de  David  1 1  qu'on  leur  doit  |  reveler.  3  3 

Mais,  quelque  no|ble  ardeur  1 1  dont  ils  puijssent  bruler,  4  3 

215.  Peuvent-ils|de  leur  roi  1 1  venger  |  seuls  la  querelle?  3  4 

Pour  un  I  si  graud  |  ouvrage  1 1  est-ce  assez|de  leur  zMe?  (2)3 

Doutez-vous  |  qu' Athalie,  1 1  au  premier  bruit  |  seme  3  4 

Qu'un  fils  I  d'Ochozias  ||  est  ici  |  renferme,  4  3 

De  ses  fiers  |  etrangers  1 1  assemblant  |  les  cohortes,  3  3 

220.  N'enviro|nne  le  temple||et  n'en  brijse  les  portes?  3  3 

Suffira-t-il  |  contre  eux  ||  de  vos  |  mini|stres  saints,  4  (2) 

Qui,  levant  |  au  Seigneur  1 1  leurs  innocenjtes  mains,  3  4 

Ne  sajvent  que  gemir  1 1  et  prier  |  pour  nos  crimes,  4  3 

Et  n'ont  I  jamais]  versejl  que  le  sang  |  des  victimes?  (2)3 

225.  Peut-e|tre  dans  |  leurs.  bras,  ||  Joas  |  perce  |  de  coups ...  (2)  2 

JOAD. 

Et  comptez-vous  I  pour  rien||Dieu  qui  combat  |  pour  nous:      4  4 

Dieu,  qui  I  de  l'orphelin  1 1  protejge  l'innocence,  4  4 

Et  faitjdans  la  |  faiblesse  1 1  eclater  |  sa  puissance;  (2)3 

Dieu,  qui  hait  |  les  tyrans,  1 1  et  qui  |  dans  Jezrael  3  4 

230.  Jura  |  d'exterminer  |  Achab  |  et  Jezabel ;  4  4 


V.  214.     Mais  hat  starke  Betonung  (Seite  39). 

V.  215.    venger  seuls  la  querelle  =  ---  — | —  -^  w  — . 

V.  217.  au  premier  hruit  Tonsylbenstoss  zwischen  Adjectif  und  Sub- 
stantiv innerhalb  eines  Päon,  der  hier  etwas  hart  ist,  weil  die  Tonsylben 
beide  einen  Diphthongen  enthalten.     Vergl.  V.  106. 

V.  227.  Tonsylbenstoss  im  ersten  Jambus.  Vergl.  V.  105.  Das  Pro- 
nom  qui  ist  stark  betont,  weil  es  durch  de  Vorphelin  von  seinem  Zeitwort 
protege  getrennt  ist. 

V.  231.  Das  Pronom  qui  unmittelbar  hinter  seinem  Beziehungswort  und 
unmittelbar  vor  seinem  Zeitwort  ist  unbetont.    Dieu,  qui  hait  =  — ,^  — . 
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Dieu,  qui,  I  frappant  I  Joram,  1 1  le  mari|de  leur  fille,  2  3 

A  ju|sque  sur  [  son  fils  |  poursuivi  |  leur  famille;  (2)3 

Dieu,  dont  le  bras]  vengeur,  ||pour  un  temps  |  suspendu,  4  3 

Sur  ce|tte  ra|ce  impie||ost  toujours  1 6tendu?  (2)3 

JOSABETH. 

235.  Et  c'est|sur  tous|ces  rois||sa  justi|ce  severe  2  3 

Que  je  crains  |  pour  le  fils  1 1  de  mon  |  malheureux  fr^re.  3  (4) 

Qui  sait  |  si  cet  |  enfant,  ||  par  leur  cri|rae  entraine,  (2)  3 

Avec  eux|en  naissaut||ne  fut  pas  |  condamue?  3  3 

Si  Dieu,  |le  separant  1 1  d'une  odieu|se  race,  4  4 

240.  En  faveur|de  David||  voudra|  lui  faijre  gräce?  3  2 

H61as!|l'etat|horrible||oü  le  ciel|me  l'offrit  2  3 

Revient  |  k  tout  |  moment  1 1  effrayer  |  mon  esprit.  2  3 

De  prinjces  6gorg6s  1 1  la  cham|bre  6tait  |  remplie,  4  (2) 

Un  poignard|ä  la  main||rimplaca|ble  Atbalie  3  3 

245.  Au  carna|ge  animait  1 1  ses  barba|res  soldats,  3  3 

Et  poursuivait  |  le  cours  1 1  de  ses  |  assassinats.  4  (4) 

Joas,  I  laisse  |  pour  mort,  1 1  frappa  |  soudain  |  ma  vue ;  2  2 

Je  me  figu|re  encor||sa  nourrijce  eperdue  4  3 

Qui  devant'les  |  bourreaux  ||  s'etait  |  jete|e  en  vain,  (4)  (2) 

250.  Et,  fai|ble,  le  tenait||  renverse  |sur  son  sein.  4  3 

Je  le  pris|tout  sanglant.  ||  En  baignantjson  visage,  3  3 

Mes  pleur8|du  sontiment||  lui  rendijrent  l'usage;  4  3 

Et,  8oit|frayeur|encore,  ||ou  pour  |  me  caresser,  2(4) 

De  ses  bras|innocents||je  me  sentis  |  presser.  3  4 

255.  Grand  Dieu!  |  quo  mon  |  amour  ||no  lui  soit  point|funcsteI    (2)4 

Du  fid^|le  David  II  c'est  le  precieux  reste:          .  3  6 

Nourri|dans  ta  |  maison,  ||en  ramour|de  ta  loi,  (2)3 

II  ne  connait|encor||d'autre  pe|re  que  toi.  4  3 


V.  231.    Vorgl.  V.  226. 

V.  233.    Dieu,  dont  le  bras  «  —  .^  w  —. 

V.  236.  Der  Vers  ist  schlecht,  da  die  ohnehin  schwache  Form  (4)  des 
leisten  Halbversos  einen  Tonsylbenstoss  vor  dem  Reime  hat.  Dieser  Halb- 
▼eri  steht  also  der  Form  b  -f-  1!  ganz  nahe. 

V.  256.  Das  Adjectiv  pricie%ix  wird  durch  reste  nicht  völlig  ged&mpft, 
•0  dass  diese  Form  6  sich  der  Form  5  +  1  nähert. 
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Sur  le  point|d'attaquer||une  reijne  homicide,  3  3 

260.  A  raspect|du  peril||si  ma  foi  |  s'intimide,  3  3 

Si  la  chair  |  et  le  sang,  |  se  troublant  |  aujourd'hui,  3  3 
Ont  tropjde  partjaux  pleurs||que  je  repands|pour  lui,         2  4 

Conser|ve  l'heritier  1 1  de  tes  sainjtes  promesses,  4  3 

Et  ne  puiiis|que  moi||de  toujtes  mes  |  faiblesses!  4(2) 

JOAD. 

265.  Vos  lar|mes,  Josabeth,  1 1  n'ont  rienjde  criminel,  4  4 

Mais  Dieu  |  veut  qu'on  espere  1 1  en  son  soin  |  paternel.  4  3 

II  ne  recherjche  point,  1 1  aveujgle  en  sa  |  colere,  4  (2) 

Sur  le  fils  I  qui  le  craint  1 1  l'impiete  |  du  pere.  3  4 

Tout  ce  qui  re|ste  encor  |J  de  fide|les  Hebreux  4  3 

270.  Lui  viendront  |  aujourd'hui  ||  renouveler  |  leurs  voeux:  3  4 

Autant  I  que  de  David  1 1  la  ra|ce  est  respectee,  4  4 

Autant  I  de  Jezabel  1 1  la  fijlle  est  detestee.  4  4 

Joasjles  touchera||par  sa  no|ble  pudeur  4  3 

Oü  semjble  de  son  sang||relui|re  la  |  splendeur;  4(2) 

275.  Et  Dieu,  |par  sa  voix  meme||appuyant|notre  exemple,  4  3 

De  plus  pres  I  ä  leur  coeur  1 1  parlera  |  dans  son  temple.  3  3 

Deux  infidejles  rois||tour  ä  tour|ront  brave:  4  3 

II  faut  I  que  sur  |  le  trone  ||  un  roi  |  soit  eleve,  (2)  4 

Qui  se  souvie|nne  un  jour||qu'au  rang  |  de  ses  ancetres  4  4 

280.  Dieu  l'a  fait  |  remonter  1 1  par  la  main|de  ses  pretres,  3  3 

L'a  tirejpar  leur  mains||  de  roul)li|du  tombeau,  3  3 

Et  de  David  |  eteint  1 1  rallume  |  le  flambeau.  4  3 

Grand  Dieu!|si  tu  |  prevois  ||  qu'indijgne  de  sa  race,  (2)4 

II  doi|ve  de  David  ||  abandonner  |  la  trace,  4  4 

285.  Qu'il  soit|comme  le  fruit  ||en  naissant  |  arrache,  4  3 

Ou  qu'un  soujffle  ennemi||dans  sa  fleurja  seche!  3  3 

Mais  si|ce  me|me  enfant, ||ä  tes  orjdres  docile,  2  3 

Doit  e|tre  ä,  tes  |  desseins  ||un  instrument  |  utile,  (2)4 

Fais  qu'au  ju|ste  heritier||le  scejptre  soit  |  remis;  3(2) 

290.  Livre  en  mes  faijbles  mains||ses  puissauts|  ennemis;  4  3 

Confonds  |  dans  ses  |  conseils  ||  une  reijne  cruelle:  (2)  3 

Daigne,  daijgne,  mon  Dieu,  ||  sur  Mathanjet  sur  eile  3  3 
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Repan|dre  cet  |  esprit  1 1  d'imprudenjce  et  d'erreur,  (2)3 

Do  la  chu|te  des  rois  1 1  f unejste  avant-coureur.  3  4 

295.      L*heuro  mo  prejsse:  adieu.  ||  Des  plus  sain|tes  familles       4  3 

Votre  filsjet  sa  scEur||vous  ame|uent  los  fillcs.  3  3 

Scfene  JII. 

JOSABETH,  ZACHARIE,  SALOMITH,  le  choeür. 

^  JOSABETH. 

eher  Zachari|c,  allez,  ||ne  vous  |  arretez  pas:  4(4) 

De  vo|tre  augu|ste  pöre||accompagnez(les  pas.  (2)4 

0  fi|lles  de  L6vi,  ||  troupe  jcu|ne  et  fidöle,  4  3 

300.  Que  dejäjle  Seigneur  ||  embra|se  de  son  z^le,  3  4 

Qui  venez|si  souvent||partager  |mes  soupirs,  3  3 

Enfants,  |ma  seu|le  joie||en  mes  lougs  |  deplaisirg,  2  3 
Ces  festonsjdans  vos  mains,  ||et  ces  fleurs|sur  vos  tetes,       3  3 

Autrefois  |  convenaient  ||  a  nos  |  pompeujses  fetes;  3  (2) 

305.  Mais,  helas!|cu  ce  temps  |  d'opprojbre  et  de  douleurs,  3  4 

Quelle  offrau|dö  sied  nüeux||quc  ce|lle  de  nos  pleurs!  3  4 

J'entends|deja,  Ij'ontends  ||la  trompo|tte  sacree,  2  3 

Et  du  temjple  bient6t||on  permettra  |  l'entree.  3  4 

Tandis|que  je  me  vais||  preparerjä  marcher,  4  3 

310.  Chantez,  |  louez  |  le  Dieu  ||  que  vous  |  venez  |  chercher.  2  (2) 


Berichtigungen. 

S.  57  Z.  i  V.  o.  Der  VerH  int  zn  streiclien ,  da  La  iner  |  seinble  ...  an  scandiren  ist.  Statt 
Hoinor  krmnon  Vers  40  auf  Seite  145  und.  Vers  17  auf  Heite  152  als  Bei- 
spiele eines  TunsylbonstussoH  im  Anfangsnnupüst  goiioiumen  werden. 

H.  184  Z.  16  V.  u.     Staitt  IlnU  lio^s  Mail. 

8.  158  VefH  19.  Dir  zweite  Halbvers  (gehört  zur  Ponn  (3),  die  hior  mit  der  Form  6  identisck 
wird. 

8.  209  Z.  16  V.  u.    Statt  It  liea  la, 

8.  280  Z.    2  T.  o.     SUtt  «ouMNir  lies  8  0M«0ttir8. 

8.  448  Z.  18  ▼.  n.     Statt  conntir»  lies  tuiniii-0. 


Druck  vun  PöHohel  tt  Trepte  in  Uip/ig. 
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